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1.1. Oggetto e scopo 
L’espressione canto a tenore identifica un genere di canto polifonico di tradizione orale 
diffuso nell’area centrale della Sardegna dai contorni stilistici relativamente definiti. 
Quattro cantori maschi eseguono parti distinte e di norma non intercambiabili per 
cantare testi poetici eseguiti da una voce solista con accompagnamento vocale su sillabe 
non-sense eseguito dagli altri tre cantori.  
Nell’uso tradizionale, documentato da fonti che risalgono alla fine del Settecento, il 
canto a tenore è lo strumento con cui nell’area centro-settentrionale dell’Isola si 
accompagna il ballo in piazza durante le feste di paese, si eseguono le serenate e si 
realizzano in forma cantata testi verbali in lingua sardo-logudorese. Queste pratiche, con 
l’eccezione della serenata, sostanzialmente in disuso, sono tuttora vive. Ad esse si 
affiancano, da svariati decenni, pratiche di tipo concertistico e semi-professionale, con 
produzioni discografiche che oltrepassano l’ambito e il circuito di distribuzione locale e 
con esibizioni di cori in contesti diversi, come le trasmissioni televisive, le rassegne di 
concerti dedicate a musiche tradizionali e, in maniera sperimentale, in associazione con 
musicisti e cantori di altra formazione e provenienza, specialmente dell’area jazzistica. 
In questa sede, non intendo dare una rappresentazione generale dello stile di canto
1
.  
L’obiettivo del lavoro è invece quello di proporre un’indagine sull’accompagnamento 
nel canto a tenore attraverso l’analisi, effettuata con strumenti e metodologie della 
fonetica strumentale, di alcuni brani specifici e attraverso un’attività etnografica mirata. 
 
1.2. Sillabe per cantare 
Sotto il profilo formale, il canto a tenore si sviluppa attraverso l’interazione fra una voce 
solista (detta boghe) e tre voci di accompagnamento che operano con tecniche di 
emissione e su registri differenti (dal basso verso l’acuto: bassu, contra e mesu boghe)2. 
La boghe canta testi in sardo (salvo casi del tutto eccezionali), che nella maggior parte 
dei casi appartengono al ricco repertorio di poesie sarde d’autore in lingua logudorese 
del 1700 e 1800 (Padre Luca Cubeddu e Paolo Mossa sono fra gli autori classici più 
eseguiti) ma che provengono anche dalle gare di poesia improvvisata in otadas (Manca, 
2009) o ad autori locali, in lingua logudorese o nella varietà locale del sardo (Pilosu, 
2012b). Le tre voci di accompagnamento intervengono in punti specifici dell’esecuzione 
che variano a seconda del tipo di canto e della metrica del testo verbale. Questi 
interventi polifonici vengono detti corfos, e nel realizzarli le voci tipicamente utilizzano 
sequenze di sillabe non-sense. L’uso di determinate sillabe (o sequenze di sillabe), 
insieme ai tratti di tipo melodico e ritmico dei corfos e a fianco alle melodie usate dalle 
boghes (modas), rappresentano uno degli elementi di distinzione fra gli stili dei paesi 
che possiedono una tradizione di canto. Tali stili rappresentano gli assi portanti nella 
lenta evoluzione e definiscono i binari e i confini all’interno dei quali i gruppi di canto 
                                                 
1
 Per questo rimando alla bibliografia recente citata nel par. “Introduzione/Fonti e letteratura sul canto a 
tenore”, e i particolare ai volumi Pilosu, 2012a e 2012b. 
2
 La denominazioni variano secondo i paesi (vd. infra, par. “Introduzione/Note alla scrittura”). In questo 
lavoro, per ragioni di semplicità, adotto quelle di uso più comune, utilizzate anche in Pilosu 2012a e 
2012b. Tra gli altri modi di indicare le voci, esiste anche quello di indicarle attraverso numerali (vd. 
Mercurio, [2002]). 
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di ciascun paese esercitano la propria creatività attraverso un processo di variazione e di 
personalizzazione dei modelli appresi – di norma – per via orale3. 
Il presente lavoro di ricerca, pur prendendo in molti casi in considerazione l’intera 
formazione o, per quanto riguarda alcuni aspetti specifici, la voce del solista, è dedicato 
in maniera specifica alle voci di accompagnamento.  
Nel canto di tradizione orale in Sardegna l’uso della lingua in funzione puramente 
fonica, senza che i suoni vocalmente articolati abbiano – almeno in apparenza – un 
significato, è piuttosto comune ed ha una lunga storia alle spalle. Alcune formule 
stereotipe sono talmente comuni e diffuse da costituire la denominazione più comune 
per certi tipi di canti
4
. Per quanto riguarda in particolare il canto a tenore, l’uso della 
voce con fini esclusivamente fonici riguarda in alcuni casi particolari non solo il coro di 
accompagnamento, ma anche la boghe
5
. Nel caso dei brani per la danza, il testo verbale 
cantato dalla boghe, pur avendo identità e coerenza linguistica, assume spesso un rilievo 
secondario nella performance. Il messaggio poetico in senso stretto – qui inteso, pur con 
evidente semplificazione, come contenuto concettuale espresso mediante il veicolo 
verbale – di fatto tende a scomparire, immerso in un fluire di suoni e ritmi che lo 
rendono in pratica marginale, se non del tutto ininfluente. È quanto accade, ad esempio, 
nel “ballu turturinu” di Orosei, in cui, come osserva Martino Corimbi, “il testo […] 
serve esclusivamente come pretesto per la creazione del ritmo musicale” (Tenore de 
Orosei, 1996, p. 11)
6
. In un ambito e con fini diversi, infine, sillabe non-sense sono 
talvolta usate in Sardegna dai suonatori di launeddas come strumento didattico7. 
Nel caso del canto a tenore esiste anche il caso diametralmente opposto, in cui il coro di 
accompagnamento non articola sillabe non-sense, ma parole di senso compiuto. 
L’articolazione e la qualità acustica dei suoni è, soprattutto nel caso della voce gutturale 
del basso, notevolmente condizionata dal vincoli imposti dallo stile vocale. È il caso, ad 
                                                 
3
 In tempi recenti la diffusione di registrazioni in varia forma ha in molti casi alterato significativamente il 
processo tradizionale di apprendimento. Sul tema, cfr. Pilosu, 2012b, p. 66 ff). 
4
 Tra le espressioni non-sense comuni usate nel canto di tradizioni orali della Sardegna ci sono 
“anninnora”, “(i)andimironnai”, “trallallera”, “duru-duru”, ecc. Vd. Spano, 1840, II, p. 59-60; sulla 
funzione degli stereotipi nel canto sardo, vd. Sassu & Sole, 1972. 
5
 In questo senso è da segnalare ad esempio il caso del “ballu ‘e cantidu” di Seneghe. Qui il dinamismo è 
impresso non solo dalla caratteristico stile di accompagnamento, ma anche dall’uso di un tipico 
intercalare non-sense (“Barimbariré” o simili) da parte della boghe. Un altro esempio fulgido in questo 
senso sono i mutos cantati da Tatano Milia e dal coro di Dorgali per l’antologia “Tenore” Lutzu 2003 (sul 
tema, cfr. Deplano, 2007, p. 71; Pilosu, 2012b, p. 41). È interessante in questo senso il gioco realizzato da 
Patrizio Mura, boghe del Cuncordu e tenore di Orosei nell’esecuzione de “Su dillu” (vd. par. 
“Ritmo/Consonanti e ritmo”). 
6
 Andrea Deplano osserva che “in un canto tradizionale, fra amici che cantano per il gusto di cantare 
insieme, il testo ha un’importanza assai relativa. Si cantano versi del poema di un autore e si passa a 
cantare i versi di un altro poeta. Convivono in una cantata versi di poeti culti con i versi di componimenti 
di autore ignoto. Il testo, insomma, diventa pretesto per stare insieme, per cantare e bere, o bere e cantare” 
(Deplano, 1994, p. 79). 
7
 Vd. Giannattasio, 1985; Luigi Lai, url: http://www.youtube.com/watch?v=1FGHzem-
cvE&feature=youtu.be, da 1’10’’. L’uso di cantare forme musicali di tipo strumentale attraverso sillabe 
convenzionali, con sistemi più o meno affini a quello del solfeggio cantato, non rappresenta peraltro una 
specificità della tradizione orale sarda, ma è utilizzato diffusamente in varie tradizioni musicali nel 
mondo, soprattutto (ma non esclusivamente) in ambito didattico (tra i casi più noti, ricordo qui il gaelico 
“Canntaireachd” – cantare articolando sillabe – dello stile antico scozzese Ceòl mor – vd. Campbell, 
1880; il “Sargam” indiano, una forma di solfeggio cantato comunemente usato nell’improvvisazione 
vocale, sia nello stile Hindustani che in quello Carnatico, e il “Pandhat”, il solfeggio ritmico cantato usato 
sia per l’apprendimento sia nelle performance dai suonatori di tabla – vd. Naimpalli, 2008; lo “Scat” 
jazzistico).  
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esempio, delle “Crobes” di Orosei o dei brani del repertorio religioso a Bitti o dei 
tenores dell’area del Montiferru o del Barigadu. 
 
1.3. Metodo della ricerca 
La ricerca è stata svolta attraverso due canali principali, l’etnografia e l’analisi dei 
documenti sonori. Per quanto riguarda il primo aspetto, il mio approccio è debitore nei 
confronti delle riflessioni teoriche e metodologiche nate in ambito antropologico e in 
particolare etnomusicologico. Per quanto riguarda il secondo aspetto, la ricerca si è 
svolta con strumenti e attraverso procedure di analisi che appartengono in larga parte 
all’apparato concettuale e tecnico della fonetica strumentale8. 
Alla base di questo approccio duplice sta un’assunzione di fondo, e cioè l’idea che la 
comprensione di molti aspetti relativi alle espressioni, ai sistemi e alle culture musicali 
si ottenga in via privilegiata attraverso l’interazione fra i due modi di fare ricerca, 
adottando una prospettiva sull’oggetto che in altra sede (a cui rimando per eventuali 
approfondimenti: Bravi, 2012b) ho chiamato “bifocale”, che indica come “via maestra” 





Tre momenti della ricerca: 
[1] intervista sul campo (Paolo Mele e 
Giannicola Appeddu; in alto a sinistra); 
[2] ascolto e discussione dei risultati delle 
analisi con i cantori (con Omar Bandinu; in alto 
a destra); 
[3] partecipazione e registrazione delle prove di 
canto (tenore Osana di Orosei, a sinistra) 
 
                                                 
8
 Per una discussione di alcuni aspetti relativi al lato etnografico della ricerca, rimando al par. 
“Introduzione\Sul metodo dell’intervista”; per quanto riguarda alcune questioni relative all’analisi dei 
documenti sonori, rimando ai par. “Introduzione\Trascrizioni, analisi, stilistica dei corpi” e 
“Introduzione\Materiali”. 
 Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 
Università degli studi di Sassari 
10 
Tra i lati positivi di questo approccio, c’è il fatto che permette di scansare due possibili 
pericoli, di segno opposto ma con conseguenze parimenti nefaste. Evita, cioè, attraverso 
l’analisi, il rischio di appiattirsi sul “già noto” (agli altri) o quello di impantanarsi nei 
gineprai dei punti di vista discordanti, con poche possibilità di offrire nuovi e 
significativi apporti rispetto alle conoscenze (o ai luoghi comuni e alle opinioni a volte 
viziate) guadagnabili sul campo grazie alla disponibilità dei nostri esperti interlocutori. 
Ma evita anche, attraverso l’etnografia, di lasciare il ricercatore “imprigionato” nei 
laboratori, alienato dal flusso reale – e vitale! – del fare musica e anche potenziale 
vittima di abbagli e cantonate, sempre incombenti per chi non entra in prima persona nel 
vivo di una pratica e di una cultura musicale. 
 
1.4. Sul metodo dell’intervista 
L’etnografia condotta nel campo del canto a tenore, visto nella sua generalità, è stata da 
un lato un’esperienza di lunga durata. In questo senso, può giovare segnalare il fatto che 
non sono nato in Sardegna, non ho nessun legame di parentela con la Sardegna, ma che 
vivo nella Sardegna meridionale, e nel capoluogo Cagliari in particolare, da venti anni, 
essenzialmente per ragioni di lavoro e poi sentimentali (chi non conosce queste cose?). 
Sotto questo profilo, da più di dieci anni mi capita, occasionalmente, da non-
sardo/cagliaritano che non ama (più di tanto) lunghi viaggi in auto, di ascoltare il canto 
a tenore nelle più diverse occasioni (da spuntini e pranzi informali a concerti ed 
esibizioni pubbliche di vario tipo, e ovviamente registrazioni), di leggere contributi di 
carattere saggistico, e di ascoltare conferenze sul tema e di parlare con cantori ed esperti 
(tra questi, un posto del tutto speciale è quello dell’amico Sebastiano Pilosu). Per queste 
vie, ho preso una qualche confidenza preliminare con il genere, anche senza praticare 
specifiche ricerche sul campo. 
Da un altro lato, la mia etnografia riguarda una parte del periodo in cui si è svolto il mio 
dottorato di ricerca (2009-2012), ed è stata in questo senso limitata. In questo caso, la 
ricerca sul campo è stata mirata e si è svolta, principalmente, attraverso lo strumento 
dell’intervista ai cantori, un metodo che ha una lunga presenza – seppur non 
incontestata o problematizzata – nell’ambito degli studi sia di carattere linguistico (in 
particolare, nel settore della dialettologia, della sociolinguistica e dell’antropologia del 
linguaggio), sia nell’ambito degli studi etnomusicologici e antropologici in genere9. Le 
interviste hanno avuto il carattere di un colloquio relativamente libero. Alcune domande 
e molti temi sono stati ricorrenti, ma la conduzione e l’impronta generale che si è inteso 
dare al colloquio è stata quella di una conversazione non vincolata da una batteria rigida 
di domande, seppur finalizzata all’acquisizione di informazioni specifiche. In questo 
senso, gli intervistati sono stati messi al corrente preliminarmente delle finalità di 
ricerca in vista delle quali le interviste erano realizzate. La formulazione di questi 
obiettivi di ricerca era in alcuni casi anche utile per spiegare la ragione del particolare 
dettaglio nella registrazione acustica delle interviste (o, meglio, di alcune di esse), che 
avveniva tramite un particolare tipo di microfono headset che veniva chiesto agli 
intervistati di ‘indossare’ per poter in seguito effettuare precise e comparabili analisi di 
natura fonetico-acustica relative al parlato (vd. infra, par. “Introduzione/Materiali”).  
                                                 
9
 Per quanto riguarda la manualistica italiana, si veda ad es. Delitala, 1978; Bianco, 1988, p. 161-188;  
Contini & Martini, 1993; Ronzon, 2008; Pavanello, 2010. È da notare che nei volumi meno recenti qui 
citati si trovano pagine in cui l’argomento è affrontato in maniera, o per lo meno con lessico e toni, che 
oggi appaiono datati.      
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Registrazioni con microfono headset (in alto, da sinistra: Domenico Carta, Luigi Carta, Francesco 
Fronteddu; in basso, da sinistra: Sandro Frau, Sandro Pala, Stefano Pala) 
 
 
Le interviste si sono svolte in ambienti vari (ambienti domestici, studio di registrazione, 
spazi aperti in luoghi di festa, uffici ecc.). In genere, l’intervista è stata individuale, ma 
in alcuni casi insieme all’intervistato ‘principale’ erano presenti altri cantori, liberi di 
intervento sulle questioni in discussione, o hanno avuto il carattere della discussione 
collettiva. Quando e dove è stato possibile, le interviste sono state documentate anche 
tramite ripresa video. Tali riprese video sono poi state rese in copia agli intervistati nei 
casi in cui è stato richiesto. 
La lingua usata per le interviste è stata nella maggioranza dei casi l’italiano. Per quanto 
io abbia di solito chiesto agli intervistati di svolgere l’intervista in codice ‘misto’, e cioè 
abbia chiesto (senza peraltro porlo come vincolo) di rispondere in sardo
10
 alle domande 
                                                 
10
 La richiesta dell’uso del sardo è dovuta a ragioni diverse: [a] le comunicazioni fra i cantori e gli 
appassionati di canto a tenore avvengono normalmente in sardo; la lingua dei testi cantati e il lessico 
‘tecnico’  relativo ai generi di poesia e di canto praticati è il sardo. L’uso del codice ‘standard’ della 
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che io formulavo in italiano, in ragione della mia competenza in pratica esclusivamente 
passiva del sardo e della padronanza dell’italiano da parte degli intervistati, nella 
maggioranza dei casi (o in momenti particolari dell’intervista) l’intervistato ha scelto o 
semplicemente è involontariamente ‘caduto’ nell’uso dell’italiano nelle sue risposte. 
Chiaramente, l’uso del codice misto, nel contesto di un’intervista condotta da uno 
studioso di origine non-sarda, rendeva piuttosto innaturale l’uso del sardo: motivi di 
(supposto) garbo nei confronti dell’intervistatore, contesto di comunicazione e livello di 
formalità del discorso (e/o altri fattori) hanno portato molti ad optare per l’uso 
dell’italiano.  
 
1.5. Trascrizioni, analisi, stilistica dei corpi 
Uno dei capostipiti degli studi di etnomusicologia e di folklore musicale, il compositore 
Béla Bartók, confessava nel 1955 quello che appariva allora come un limite pressoché 
invalicabile per l’analisi musicale, e cioè l’impossibilità di descrivere e analizzare in 
maniera scientifica la dimensione timbrica: 
 
Nella trascrizione di musica popolare si possono prendere in considerazione soltanto due 
dimensioni: l’altezza del suono (cioè quella verticale) e il ritmo (cioè quella orizzontale). 
La terza dimensione, che riguarda l’espressione e il colore, può benissimo essere scartata. 
Non abbiamo infatti segni sufficientemente esatti per indicare l’espressione (salvo i noti 
ma generici segni dinamici), e assolutamente nessuno per dare l’idea del colore (timbro)11 
 
A distanza di mezzo secolo, la rivoluzione digitale ha completamente modificato il 
quadro su cui si muoveva Bartók e le sue negative conclusioni circa la possibilità di 
accedere con strumenti scientifici alla dimensione timbrica del canto (e della musica in 
genere) appaiono oramai superate. Per tale ragione, i tratti acustici che caratterizzano le 
diverse emissioni vocali dei cantori a tenore finora rimaste per lo più ai margini possono 
oggi essere fatti oggetto di studi approfonditi, sfruttando strumenti di analisi – in 
particolare, in questo caso è stato utilizzato il programma Praat (Boersma & Weenink, 




                                                                                                                                               
formalizzazione verbale e della comunicazione in questo ambito è perciò preferibile; [b] l’interesse per la 
realizzazione di indagini fonetiche sul parlato in lingua sarda – e, più in generale, l’interesse per 
l’acquisizione di documenti di parlato in lingua sarda in modalità e contesti controllati, anche in funzione 
di potenziali ricerche future – rendeva consigliabile l’uso del sardo da parte degli intervistati; [c] la 
volontà da parte del ricercatore di mettere in risalto la lingua locale; [d] l’esigenza di mettere a proprio 
agio l’intervistato, facendolo esprimere nel codice di preferenza e/o di uso comune. 
11
 Béla Bartók, “Sul metodo di trascrizione” [1955] (ora in Bartók, 1977 ed. it., p. 246). Sulle questioni 
attinenti la notazione del timbro in una prospettiva etnomusicologica, vd.  Macchiarella, 1989 e 2000; 
Giuriati, 1991 e 1999. 
12
 Indico qui alcuni fra i testi di riferimento adottati: Ferrero, Genre, Boë, & Contini, 1979; Ladefoged, 
2003; Machač & Skarnitzl, 2009; Harrington, 2010.  
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Praat Textgrid con annotazioni su più livelli (trascrizione fonetica; trascrizione melodica cifrata; 
ornamentazione; struttura ritmica) per ciascuna delle voci di accompagnamento. 
 
In questa sede, sono stati presi in esame oltre a parametri usuali dell’analisi 
musicologica (cap. “Altezze” e “Ritmo”), aspetti legati alla dimensione timbrica (cap. 
“Vocali” e “Consonanti”). Per quanto riguarda i tratti relativi all’intonazione e al ritmo, 
l’uso di procedure strumentali ha diversi vantaggi. Ne cito qui solo due. In primo luogo, 
permette di ottenere un tipo di trascrizione “mista” dei documenti che rende possibile un 
immediato confronto fra il dato acustico rilevato strumentalmente (la curva di F0 
rilevata attraverso uno specifico algoritmo – vd. Boersma, 1993) e quello percettivo, 
relativo alla trascrizione da me proposta (vd. figura seguente). In secondo luogo, 
permette di analizzare nel dettaglio alcuni tratti fini dell’emissione vocale del tenore che 
rappresentano aspetti di quella che in altra sede ho chiamato “micro-creatività” (Bravi, 
[submitted]) e che non sono analizzabili attraverso la trascrizione musicale ordinaria su 
pentagramma. 
 
Un esempio di trascrizione mista (mesu boghe, doc. siniA2, corfu 1_a1). La linea ondulata è la curva di 
F0 rilevata attraverso la specifica funzione di Praat; nei rettangoli arrotondati l’interpretazione musicale, 






























1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15
Time (s )
 Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 




Per quanto riguarda la dimensione timbrica, è necessario tenere in considerazione che 
questo aspetto, come osserva Bernard Lortat-Jacob, ha nel caso dell’accompagnamento 
del canto a tenore un rilievo primario e richiede perciò un approfondimento specifico: 
 
Pour les chanteurs, il ne s’agit pas de conduire leurs parties dans del itineraries 
indépendants – nul contrepoint ici –, mais bien de colorer un spectre unitaire et d’utiliser 
de multiples façon le s ressources de la consonance. […] Le tenore est donc une 
polyphonie fondée sur l’accord parfait qu’exécute le cuncordu et sur lequel la boghe 
chante un texte. Mais il n’est past que cela, car s’il utilise systématiquement cet accord, 
c’est surtout pour jouer sur la couler des sons qu’il recèle: l’harmonie consonante ne 
fournit qu’une base don’t le chanteuse s’efforcent d’exploiter les ressources […]. Si 
l’accord comprend toujours les même façon, dans tout les styles et dans tout les forms, 
c’est surtout le traitement timbrique qui est au centre de la démarche esthétique des 
chanteurs et qui donne lieu à un veritable travail compositionnel. Bien chanter veut dire 
chanter juste […] mais surtout, à l’aide de techniques vocals particulières, savoir 
combiner au sein du chœur différentes formules vocaliques standardisées pour en tirer la 
plus grande richesse harmonique. En definitive, c’est par cette dernière competence que 
les villages se différencient les uns des autres et que les tenores […] s’apprécient comme 
il se doit 
(Lortat-Jacob, 1995, p. 70-77) 
 
In sintesi, per quanto riguarda l’analisi dei suoni, l’idea di base è stata quella di tentare 
l’applicazione di metodi e strumenti dell’analisi fonetica strumentale in un ambito, 
quello della voce cantata della polifonia vocale tradizionale sarda, in cui tale approccio 
sembra potenzialmente capace di dare un contributo di rilievo per la definizione 
stilistica delle voci. 
Un altro tipo di analisi, basata principalmente sulle immagini, ha riguardato la 
dimensione prossemica e cinetica nelle performance di canto a tenore. In questo caso, il 
paradigma applicato è quello della corrente di studi interdisciplinare – fra l’antropologia 






L’analisi strumentale dei documenti richiede l’adozione di protocolli rigidi nella 
rilevazione dei suoni. Nel nostro caso, l’applicazione di tali protocolli pone di fronte a 
dilemmi apparentemente insolubili, almeno sotto il profilo teorico. Da un lato, l’analisi 
delle voci richiede una separazione accurata delle parti: ciascuna delle voci deve essere 
registrata in una traccia separata nella quale, idealmente, non dovrebbe comparire 
traccia della altre voci. Dall’altro lato, i cantori di norma dichiarano che, pur riuscendo a 
cantare anche stando a distanza, preferiscono farlo stando vicini in modo tale da poter 
sentire i compagni. Gli usi del corpo (e in particolare i contatti fisici fra i cantori) 
documentati nei capitoli “Corpi” e “Mani” di questo volume illustrano a sufficienza 
l’assetto e le posture tipiche in una performance di canto a tenore. Le esigenze di una 
registrazione “ideale” e tecnicamente perfetta, dunque, si scontrano con quelle della 
performance “ideale”.  
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 Per una bibliografia di riferimento, rimando al cap. “Corpi” in questo volume. 
  
Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 
Università degli studi di Sassari 
15 
Un secondo dilemma riguarda i luoghi, gli strumenti e il metodo della registrazione 
delle performance. Evito di entrare in particolari e dettagli tecnici e mi limito ad 
osservare che [a] per quanto riguarda i luoghi, la registrazione in luoghi e contesti 
familiari ai cantori facilita l’esecuzione e minimizza i rischi di ottenere documenti i 
qualche misura “adulterati” e non pienamente corrispondenti agli standard dei cantori, 
ma risulta generalmente più o meno disturbata da elementi di disturbo ambientali che 
sarebbero assenti in una registrazione effettuata in un ambiente specifico e protetto 
(cabina silente, studio, laboratorio ecc.); [b] per quanto riguarda gli strumenti di 
registrazione, l’uso di microfoni a condensatore – di maggiore sensibilità e con  risposta 
in frequenza più vicina a quella ideale, piatta – pur preferibile per la maggiore fedeltà 
della registrazione che offrono, implica una non perfetta separazione delle voci, mentre 
l’uso di microfoni di tipo dinamico, che facilitano il compito della separazione delle 
tracce, restituisce però registrazioni di qualità e fedeltà inferiore; [c] per quanto riguarda 
il metodo della registrazione, la scelta di distanziare opportunamente le voci dai 
microfoni garantisce una maggiore fedeltà di ripresa ma, anche qui, rende meno efficace 
la separazione fra le voci.  
In sintesi, le registrazioni multitraccia di canti a tenore realizzate e qui utilizzate sono 
inevitabilmente il frutto di un compromesso fra opzioni diverse, ciascuna delle quali  
ha lati positivi e lati negativi. Tra le registrazioni effettuate, le analisi si sono 
concentrate in maniera particolare su due brani eseguiti dal tenore di Osana di Orosei 
(“boche ‘e torrare boes”) e dal tenore Luisu Ozzanu di Siniscola (“boche ‘e note”), che 
ho disponibili in due versioni registrate in due momenti diversi e, nel caso del tenore di 
Orosei, con due boghe diverse.  
Un altro tipo di registrazioni riguardano il parlato. Per quanto riguarda le interviste 
comuni, non è stato adottato un protocollo specifico: a seconda delle possibilità e delle 
necessità, la registrazione è avvenuta con mezzi più o meno sofisticati (da quelli indicati 
qui sotto, alla registrazione video, alla registrazione con registratore portatile o con il 
semplice dispositivo di registrazione del telefono cellulare). Per i cantori di Orosei e di 
Siniscola, sono state effettuate, a latere dell’intervista, due registrazioni di un testo in 
sardo contenente un breve e semplice racconto in nella varietà di sardo dei due paesi 
(vd. Appendice 1). Lo scopo di tali registrazioni è stato quello di avere materiali 
omogenei e qualitativamente validi destinati all’analisi fonetica (vd. cap. Vocali). In 
questo caso, le registrazione sono state effettuate con microfono headset Shure WH30 e 
registratore digitale Edirol R-44.  
 
1.7. Note sulla scrittura 
Il testo presenta spesso stralci più o meno ampi di interviste fatte a cantori a tenore. Si 
tratta di una strategia di scrittura non nuova in numerosi ambiti (tra i quali, solo per fare 
alcuni esempi, l’etnografia del parlato, nell’ambito dell’antropologia Vi sono diverse 
ragioni che mi portano a scegliere la via della citazione letterale della trascrizione delle 
interviste, tra le quali [a] l’attenzione all’individuo, al singolo (in contrapposizione alla 
naturale opzione ‘collettivista’ di buona parte dell’antropologia), e l’esigenza di 
‘rappresentare’ e qualificare, nel testo stesso, l’aspirazione a superare la ‘finzione 
dell’omogeneità’ culturale (e linguistica) (vd. Hannerz, 1998); [b] la valorizzazione 
della ‘polifonia’ di voci che vedono e parlano del canto e della sua pratica in modi 
diversi, che riflettono modi di pensare ed esperienze personali soggettivi e, almeno in 
parte, non assimilabili; [c] l’aspirazione a restituire la parola all’altro (De Certeau, 
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2005); [d] l’idea di tradurre – nei modi in cui un testo scritto permette – un esperienza di 
ricerca in cui il colloquio diretto con i cantori ha costituito una parte essenziale
14
.   
La trascrizione verbale delle interviste, è utile metterlo in evidenza, è inevitabilmente 
una strategia di scrittura e non un mezzo con cui raggiungere (o sperare di farlo) una 
(presunta) ‘oggettività’ nella rappresentazione. I limiti del riportare sulla pagina 
frammenti di discorsi fatti, in circostanze del tutto non convenzionali, sono talmente 
evidenti che non serve enuclearli. La ‘qualità’, per così dire, o l’efficacia simbolica e 
rappresentativa di uno stralcio di trascrizione, può davvero, in molti casi, essere 
drammaticamente scadente. Troppi i filtri, i condizionamenti, i sottintesi, le verità 
nascoste, le convenzioni, i giochi ironici, le sfumature ecc., che una trascrizione 
(parziale) di un documento come un’intervista formale non può dissipare e superare. 
Eppure, l’intervista, intesa come ‘documento’ registrato, ha per me un valore. Il 
significato che attraverso di essa si cerca di cogliere non scompare del tutto (o, almeno, 
non scompare sempre) e non sempre traspare in forma deformata e inefficace nelle 
parole trascritte degli intervistati.  
La trascrizione verbale delle interviste non adotta gli artifici particolari utilizzati spesso 
da chi si occupa di parlato (ad esempio, nei settori dell’etnografia del parlato, 
dell’analisi della conversazione, della mitografia: cfr. Sacks, Schegloff, & Jefferson, 
1974; Duranti, 1992; Tedlock, 2002). In questo caso, infatti, l’obiettivo non è una 
rappresentazione ‘mimetica’ del parlato, ma l’esposizione – priva di obiettivi di fedeltà 
assoluta – di concetti in una forma sostanzialmente vicina a quella utilizzata dai cantori 
nel corso delle interviste. Dato che, come osserva Alessandro Duranti, “una trascrizione 
dovrebbe rappresentare in modo accurato quello che è di interesse per l’autore” e “non 
dovrebbe contenere troppe informazioni, altrimenti diventua ardua da leggere e viene 
meno uno dei suoi scopi, cioè quello di essere accessibile agli altri” (Duranti, 2000, p. 
128), l’uso di forme di rappresentazione grafica del parlato più accurate (fino alla 
trascrizione fonetica), avrebbe costituito non solo un inessenziale aggravio di lavoro, ma 
sarebbe andata a discapito dell’accessibilità del documento. Per la stessa ragione, sono 
anche stati introdotti segni di punteggiatura utili non solo – come per i puntini di 
sospensione – per rappresentare le esitazioni del parlato o gli omissis che giova rendere 
anche nella trascrizione per ragioni di chiarezza, ma anche – come per i comuni segni di 
punteggiatura: punto, virgola, punto e virgole, due punti – a evidenziare la struttura 
logica del discorso e/o l’articolazione degli enunciati.  
Una nota relativa alla scrittura riguarda anche l’uso di denominazioni stabili nel testo 
per indicare le quattro voci del tenore (boghe, bassu, contra, mesu boghe), 
denominazioni che non riflettono quelle usate in alcuni paesi o le particolari varianti 
relative alla pronuncia (ad esempio,  boche, voche, ‘oche, vo’e). La normalizzazione 
verso una forma unica non è invece stata apportata nel caso di citazioni bibliografiche o 
di interviste. La scelta è dettata da esigenze di semplificazione e di chiarezza (cfr. 
Pilosu, 2012a, p. 20).  
Per le stesse ragioni, di norma si è scelto di usare la forma grafica del corsivo per le 
parole in sardo solo per la loro prima citazione, e di conservare invece la normale grafia 
in tondo nel prosieguo delle citazioni successive. L’uso della terminologia relativa al 
canto a tenore, e in primo luogo delle denominazione delle voci sopra citate, è infatti 
continuo lungo tutto il volume: una loro corsivizzazione, anziché agevolare la lettura, 
l’avrebbe appesantita e avrebbe determinato un inutile disordine grafico. 
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 Peraltro, non è invece nelle intenzioni e nell’agenda di chi scrive sottolineare, come è costume di buona 
parte dell’antropologia dialogica, il lato ‘riflessivo’ del fieldwork e dell’interazione con i cantori.  
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1.8. Struttura del volume 
Il nocciolo del volume si sviluppa in tre parti, intitolate nell’ordine “Idee”, 
“Comportamenti”, “Suoni”. La triade rappresenta un’articolazione concettuale che 
appartiene alla storia dell’epistemologia etnomusicologica e che, in questo senso, ha 
avuto una larga fortuna per almeno due decenni a partire dalla metà degli anni Sessanta 
e un successivo abbandono dovuto ad intrinseche debolezze teoriche, messe in luce dai 
successivi sviluppi teorici in ambito antropologico, che hanno avuto conseguenti 
ripercussioni nella pratica della ricerca e nella ‘tecnica’ della rappresentazione dei suoi 
esiti, e alla presa di campo da parte di nuovi paradigmi epistemologici, approcci alla 
ricerca e temi d’interesse. 
In questo contesto, l’uso di tali etichette non ha il significato di un’adesione ad un 
paradigma teorico, e – almeno credo – neppure quello di manifestare un’affezione verso 
autori e libri che, pure, hanno indubbiamente segnato la mia formazione. Si tratta invece 
di una modalità con cui mi è sembrato utile rappresentare gli esiti di una ricerca nella 
forma di un volume che, nel rispondere ai canoni del genere, mira alla chiarezza, 
nell’obbedienza al principio/proverbio coniato da Alberto M. Cirese secondo il quale è 
“meglio schematico che confuso”15. 
La prima parte, dedicata alle “Idee”, contiene un resoconto ragionato di alcuni esiti 
dell’attività etnografica e della ricerca bibliografica e sulle fonti sulla dimensione per 
così dire concettuale del fare musica. Un ruolo di primo piano hanno dunque le voci 
degli stessi cantori che parlano di ciò che fanno e che esprimono opinioni sulla loro 
esperienza.  
La seconda parte, dedicata ai “Comportamenti”, ha come focus l’aspetto corporeo e 
gestuale connesso al fare musica. Si trovano, anche qui, le voci dei cantori, ma in 
misura superiore ci si affida alle immagini, per la provata efficacia rappresentativa che il 
mezzo della fotografia ha, in particolare se debitamente introdotta, discussa e 
‘didascalizzata’16. 
La terza parte, dedicata ai “Suoni”, si incentra sui prodotti del fare musica. Le analisi 
delle registrazioni raccolte e effettuate in proprio nell’ambito della ricerca rappresentano 
un aspetto centrale della ricerca. Grafici e trascrizione e statistiche, talvolta posti a  
confronto con le opinioni dei cantori, sono il mezzo principale con cui gli esiti della 
ricerca vengono riportati sulla pagina.  
In un certo senso, il rigore di tale struttura è apparente e forse traditore. Non mi 
riferisco, qui, alle tante obiezioni di metodo che, da varie parte, si possono muovere, sia 
allo schema visto nel suo complesso, sia a ciascuna delle sue parti. Mi riferisco invece 
al fatto che la ripartizione è sempre, almeno in una certa misura, arbitraria, e al fatto che 
spesso la collocazione di un determinato passo nell’una o nell’altra sezione è tutt’altro 





 La fotografia è un mezzo che ha un largo impiego nell’ambito degli studi antropologici (Collier & 
Collier, 1986) e che di per sé, come linguaggio, possiede un suo codice, con una sua ‘grammatica’ e 
‘sintassi’. In questo senso, la fotografia è in grado di comunicare a prescindere dal commento verbale che 
eventualmente la accompagna e ‘incornicia’. Nel nostro caso, tuttavia, la fotografia è utilizzata con 
funzione di supporto al testo, che rappresenta il veicolo essenziale del contenuto. Le fotografie, pertanto, 
vanno considerate come mezzo di rappresentazione ancillare, il cui obiettivo è definito e circoscritto dal 
testo da cui sono accompagnate e di cui sono preziosa, ma – per lo meno nelle intenzioni – non autonoma 
appendice.   
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che pacifico. La distinzione in tre piani è utile come strumento di rappresentazione, ma 
in realtà, anche ammessa la sua legittimità da un punto di vista teorico, si è di fronte a 
un continuo sfondamento dei confini. Idee, comportamenti e suoni, almeno in molti 
casi, “sono una cosa” – cedo al vezzo di riprendere le celebri parole del poeta 
Guinizzelli – e la scelta di parlarne in una sezione piuttosto che in un’altra è 
consapevolmente piuttosto arbitraria. Il reciproco debordare dei temi affrontati dall’una 
all’altra categoria è perciò evidente nel testo. In alcuni casi, infatti, i temi sono ripresi – 
con i necessari rimandi interni – nelle varie sezioni; in altri la collocazione riflette 
l’angolatura prevalente con cui il fenomeno è osservato e discusso.  
In sintesi, mi sono sottomesso allo schematismo di tale ripartizione nel tentativo di dare 
un ordine alla materia che volevo trattare e di guadagnare qualche chiarezza nella sua 
esposizione, non pensando che essa rifletta una suddivisione del reale o indichi una 
strada maestra nella ricerca. 
 
1.9. Fonti e letteratura sul canto a tenore 
Il canto a tenore ha ricevuto un’attenzione considerevole da parte degli studiosi. 
Risalgono alla fine del 1700 le prime descrizioni, più o meno accurate, di una pratica di 
canto a quattro voci con caratteristiche sostanzialmente riconducibili a quelle che si 
osservano nel canto a tenore documentato dalle registrazioni e dalla pratica odierna.  
I testi che trattano – in varia maniera e misura – del canto a tenore possono essere 
distinti – per comodità, ma in alcuni casi non senza problemi di collocazione – in 
diverse categorie. Una categoria è rappresentata dai testi di studiosi sardi vissuti fra 
Settecento e Ottocento che hanno dedicato i loro studi alla poesia e al canto sardo, 
riservando alcune osservazioni specifiche alla polifonia dell’area centro-settentrionale 
dell’isola. I più rilevanti in questo ambito sono stati  Matteo Madau (1997 ed. or. 1787), 
Giovanni Spano (Spano, 1840), Vittorio Angius (Angius & Casalis, 2004-2005 ed. or. 
1833-1839; Angius, 1838-1839). Una seconda categoria è quella della memorialista e 
dei resoconti di viaggio dedicati alla Sardegna da viaggiatori, funzionari, artisti, che 
trascorsero periodi limitati di tempo in Sardegna, venendo in vari casi a contatto con il 
canto polifonico. Tra questi autori ci sono Joseph Fuos (2000 ed. mod.); Jean Francois 
Mimaut (1825); Antonio Bresciani (2001 ed. or. 1850); il barone Heinrich von Matlzan 
(1886 ed. or 1869), ed altri. In questo ambito, un posto speciale ebbe il musicista 
palermitano Nicolò Oneto che fu per tre anni maestro di cappella a Cagliari e lasciò un 
volume di “Memorie sopra le cose musicali di Sardegna” (Oneto, 1841). La terza 
categoria è quella dei cantori-studiosi che hanno pubblicato opere dedicate al canto a 
tenore: Armando Piras (1979 e 1981); Andrea Deplano (1994, 2007; 2007b). L’ultima 
categoria è costituita dai testi di musicologi, etnomusicologi o esperti con una 
formazione (etno)musicale che, a partire dai primi del Novecento, si sono occupati in 
qualche misura nei loro studi di canto a tenore: Giulio Fara (1997 ed. mod.); Gavino 
Gabriel (1923; 1971); Diego Carpitella e Pietro Sassu (Carpitella, Sassu, & Sole, 2010 
ed. or. 1973); Bernard Lortat-Jacob (1991; 1995; 2000); Emil Lubej (1993); Vittorio 
Montis (Bandinu, Deplano, & Montis, 2000); Paolo Mercurio ([2000]; [2002]), Ignazio 
Macchiarella (2004, 2005, 2006, 2010); Sebastiano Pilosu (2011; 2012a e 2012b); 
Marco Lutzu (2003; 2007a; 2007b); Luca Devito (2008). 
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Bitti, Giovanni Carlini, Alberto Arui; i miei tutors prof. Carlo Schirru e prof. Bernard 
Lortat-Jacob. 
A tutti, grazie. 
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2.1. I componenti del tenore 
Nel lessico del canto a tenore le parti, viste complessivamente, sono chiamate petzos, 
‘pezzi’1. Andrea Deplano descrive così il percorso attraverso cui i diversi petzos del 
tenore definiscono il proprio ruolo e costruiscono la propria voce: 
 
Raggiunti i 12-13 anni i maschi erano pronti a iniziare a cantare lavorando sulle corde 
vocali fino a mettere a punto quel curiosissimo strumento vocale che determinerà il ruolo 
con cui entreranno a far parte del quartetto di Canto a Tenore. […] La costruzione de sos 
petzos (parti vocali), come si designano in quasi tutta l’area del Canto a Tenore ad 
eccezione del Montacuto dove sono chiamati armas, impegna gli individui per lunghi 
anni 
(Deplano, 2007, p. 37) 
 
Di norma le voci, una volta ‘forgiate’ su un pezzo specifico, non possono passare ad un 
altro. Questo riguarda in modo particolare le voci gutturali. 
 
Se fai contra non puoi fare voce, se fai basso non puoi fare voce, se fai basso non puoi 
fare mezza voce, perché cambia completamente l'uso delle corde. Siccome le corde le 
devi abituare a una certa frequenza, non le puoi abituare a una frequenza diversa da quella 
che fai abitualmente, altrimenti non riesci a fare il connubio – In passato tu hai fatto 
professionalmente sa contra. Il passaggio da contra a voce è una cosa che dà problemi? - 
a me è sempre piaciuto questa espressione di cantare, lo facevo già da prima nelle serate 
tra noi, quando capitava fra amici. Però naturalmente pregiudica quello di ritornare  a 
contra, perché non ce la fai più a fare contra - Se tu ora ci provassi? - No, non ce la faccio 
- Invece un'altra voce, per esempio mesu boghe, riusciresti a farla? - Sa mesa 'oghe è una 
cosa normale perché sa mesa 'oghe la può fare 
(Intervista a Giammario Cossu, 13 Ottobre 2012) 
 
Boghe e mesu boghe, invece, essendo voci con emissione modale, sono petzos 
intercambiabili. Esistono infatti varie formazioni professionali – tra le quali la più 
conosciuta è senz’altro quella del tenore Remunnu ‘e locu di Bitti – nelle quali le parti 
di boghe e mesu boghe in alcuni casi si invertono. La scelta della voce è fatta in genere 
nei primi anni. Con le prime prove, i giovani cantori si accorgono di riuscire in un petzu 




nei nostri paesi, non dico da ragazzini, ma proprio da adolescenti ci si metteva 
timidamente a cantare a tenore nelle strade, imitando gli anziani … si iniziava così, 
ognuno provava la propria voce, e quindi attraverso la selezione naturale chi aveva la 
predisposizione, l'attitudine, rimaneva diciamo così nel novero dei potenziali cantori a 
                                                 
1
 Sul concetto di ‘parte’ nelle musiche multipart osservate in un’ottica transculturale, vd. Macchiarella, 
2011. 
2
 Di norma è solo in occasioni informali che capita che un cantore svolga una parte diversa da quella che 
svolge in forma professionale all’interno del coro costituito. Un’eccezione alla norma della separazione 
dei ruoli è quella di Alessandro Marras, attualmente boghe del tenore Luisu Ozzanu di Siniscola, che è 
stato in passato bassu nello stesso coro, esibendosi anche con questo ruolo in contesti ufficiali.  
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tenore. Gli altri invece abbandonavano. Allora era così, non c'erano registrazioni o cd, ma 
forse era anche meglio 
(Carmelo Pirisi, 20 Ottobre 2012) 
 
Di norma è solo in occasioni informali che capita che un cantore svolga una parte 
diversa da quella che svolge in forma professionale all’interno del coro costituito. 
Un’eccezione alla norma della separazione dei ruoli è quella di Alessandro Marras, 
attualmente boghe del tenore Luisu Ozanu di Siniscola, che è stato in passato bassu 
nello stesso coro, esibendosi anche con questo ruolo in contesti ufficiali. 
#I petzos del tenore, 
In questo lavoro, incentrato sulle voci utilizzate nell’accompagnamento, presento 
singolarmente le voci del bassu, della contra e della mesu boghe, con alcune annotazioni 
che cantori ed esperti danno sul loro carattere, mentre non prendo in considerazione la 






Il basso del tenore è una voce che svolge il ruolo di bordone e, salvo pochi casi specifici 
nei quali esegue limitate variazioni melodiche, esegue la stessa nota per tutta la durata 
del corfu. La caratteristica essenziale di questa voce risiede nella particolare emissione, 
che è legata al fenomeno del period doubling, che consiste “nel far vibrare, durante una 
normale emissione di voce, la struttura oro-faringea secondo una periodicità dimezzata 
rispetto a quella delle corde vocali, così producendo un suono all’ottava inferiore del 
fondamentale, che si sovrappone a quest’ultimo in maniera udibile” (Lèothaud, 2005, p. 
804)
4
. La particolare tecnica di emissione, che qui indichiamo come “gutturale” 
utilizzando il termine convenzionale e d’uso comune fra i cantori5, produce un timbro 
caratteristico, che costituisce uno dei più riconoscibili marchi stilistici del canto a tenore 
nel complesso. 
Il timbro del bassu ha una storia plurisecolare. La sua particolarità colpì coloro che 
ebbero modo di ascoltarlo da ‘esterni’ durante l’Ottocento, e che lasciarono 
testimonianze in cui descrivevano la sonorità di questa voce, generalmente in termini 
negativi, nei loro diari di viaggio o resoconti. Due testimonianza emblematiche in 
questo senso sono quella della “Descrizione della Sardegna” lasciata da Francesco V 
D’Austria-Este e quella di Antonio Bresciani: 
 
il genere del ballo, e del canto, e della musica loro [dei sardi] è malinconico, lugubre, in 
tono minore, con molte dissonanze, senza variare mai, e con certe pive di suono triste, e il 
                                                 
3
 Sulle caratteristiche della boghe, vd. Deplano, 2007, p. 37-39 e Pilosu, 2012a, p. 19-20. 
4
 Vd. Henrich, Lortat-Jacob, Castellengo, Bailly, & Pelorson, 2004). Gavino Gabriel descrisse l’emissione 
della voce del bassu del tenore in questi termini: “Nella Baronia e nella Barbàgia vi sono cori ritmici per 
danza, con la introduzione di un basso speciale, (“gròssu zuccatu” come dicono in Gallura, o “basciu a 
piòlu” come dicono a Sassari) corrispondente a “la ‘olda” pisana. Questo basso generato da una 
vibrazione violenta, rauca e cavernosa, nel retrobocca, non consente la sillabazione o il “parlare” dei canti 
polifonici, e però serve solo a segnare l’ictus nel passo della danza” (Gabriel, 1923, p. 20). 
5
 A proposito della qualificazione comune delle voci gravi del tenore come “gutturali”, è da tenere 
presente che “la fonetica moderna non riconosce più il «gutturale» come un tratto articolatorio preciso” 
(Nattiez, 1989, p. 170). 
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canto degli uomini è orrido, un basso profondissimo, cavando dei muggiti più che dei 
suoni  
(D'Austria-Este, 1993 ed. or. 1812) 
 
Nel coro de’ Sardi il basso dà la bocca a un rombo unisono, cupo, fondo, che è il 
regolatore di tutto il conserto, e allenta e rinfranca siccome porta o l’arresto, o lo 
scorrimento delle note; onde gli agguagli delle voci producono una melodia varia e vivace 
sì, ma intenta sempre e contratta intorno all’intonazione del basso, e però non formata di 
più compositi, come le sinfonie moderne 
(Bresciani, 2001 ed. or. 1850, p. 68) 
 
La timbrica del basso è uno degli aspetti più significativi e caratteristici del canto a 
tenore
6
. Tra gli aggettivi usati per qualificarlo, ci sono i termini “collitu”, “catreddu”, 
“grussu”, “àrridu”, “tundu”, “de coro”7. 
 
Su bassu de sa montanna este apertu, s'intende meta. Su bassu nostru este bassu 'e coro, 
prus gollitu, prus bassu grussu [‘Il bassu della montagna è aperto, si sente molto. Il nostro 
bassu è bassu da coro, più avvolto, più bassu grosso’] 
(Intervista a Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
Bassu catreddu est candu l'achene apertu, achet [rrrr]. [‘Bassu catreddu è quando lo fanno 
aperto, fa [rrrr]’] 
(Intervista a Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
Custu bassu catreddu, sicundu sa cumpagnia de su tenore, sicundu sa contra che lu coprit, 
e no s'intendet. Però si su bassu superat sa contra si intendet, bessit a fora, e no est bellu 
[‘Questo bassu catreddu, secondo la compagnia del tenore, secondo la contra che lo 
copre, e non si sente. Però se il bassu supera la contra si sente, esce fuori, e non è bello’] 
(Intervista a Luigi Carta, 22 Luglio 2012) 
 
L’uso di certi timbri non è legato a caratteristiche fonatorie o a scelte stilistiche 
individuali, ma è un tratto che riguarda la tradizione dei diversi paesi o delle diverse 
aree. In questo senso, la valutazione estetica sui timbri del basso avviene all’interno dei 
paradigmi stilistici relativi a ciascuna tradizione. 
 
Catreddu indica una cosa che è semplicemente diversa da come lo fate voi o è negativa?-  
… Po sa zona insoro [zona di montagna] est bellu, ca lu achen gai. Po sa zona nostra no 
est meta bellu. Nois semos abituatos a cantare chin unu bassu 'e coro, prus gollitu … Est 
su grabu de cantare che est diversu. Su grabu de cantare de Orgosolo lu achen su bassu 
catreddu e sa contra li stat bene gai, est apertu [‘Per la loro zona [zona di montagna] è 
bello, perché lo fanno così. Per la zona nostra non è molto bello. Noi siamo abituati a 
cantare con un bassu da coro, più avvolto … è il modo di cantare che è diverso. Il modo 
di cantare di Orgosolo lo fanno il bassu aperto e alla contra sta bene così, è aperto’] 
(Intervista a Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
                                                 
6
 Vd. Fara, 1997 ed. mod. 59. 
7
 Per un più ampio vocabolario, vd. Deplano, 2007, p. 39. Sull’uso di categorie emic nell’ambito 
dell’analisi etnomusicologica, vd. Baily, 2005, 
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La contra è una voce gutturale di tipo diverso rispetto al bassu: la contrazione in questo 
caso non determina il period doubling. Il timbro delle contras è per così dire agli 
antipodi rispetto a ogni modello di bella voce della tradizione classica (e non solo), ma è 
un timbro molto ricercato e che non tutte le voci riescono ad emettere in modo 
soddisfacente:  
 
i cantori cercano un timbro molto particolare ottenendolo attraverso la riduzione della 
cavità orale, contraendo la faringe per selezionare dei risuonatori specifici, ma evitando di 
mettere il suono “nel naso”. Bisogna essere grandi virtuosi e stare molto attenti alla 
qualità del suono che si emette per produrre una bella contra  
(Bernard Lortat-Jacob, in Pilosu, 2012a, p. 57) 
 
Sa contra este unu tipu de ‘oche particolare, depet essere propiu pulita, cuasi metallica, ca 
su trimbu suo este cussu. Non si depet intendere su sorroculu (?)  cioè "grattare", a 
diferentza de su bassu. Su bassu tenet un’ateru trimbu de ‘oche prus guturale. Sa contra 
benit propiu da intru, depet essere lisa cun cussu sonu suo propiu particolare. Poi benit 
cultivata, prus andas a innantis e prus s'abitzas … prus bella, prus pulita, prus squillante: 
una càmpana, cumente jeo li naro. Potet essere chi sa contra in ateros locos tenene sa 
particolaritate de essere prus pacu lisa. Po comente la penso jeo, sas contras de inoche 
sono bellas gai, grussa ma in su matessi tempu pulita, a diferentza de su bassu chi este 
prus "raschiato". [‘La contra è un tipo di voce particolare, deve essere proprio pulita, 
quasi metallica, perché il timbro suo è quello. Non si deve sentire il grattare, a differenza 
del bassu. Il bassu ha un altro timbro di voce più gutturale. La contra viene proprio da 
dentro, deve essere liscia con quel suono suo proprio particolare. Poi viene coltivata, più 
vai avanti e più ti abitui … più bella, più pulita, più squillante: una campana, come dico 
gli dico. Può darsi che la contra in altri posti abbiano la particolarità di essere meno liscia. 
Per come la penso io, le contra di qui sono belle così, grossa ma nello stesso tempo pulita, 
a differenza del bassu che è più raschiato’] 
(Intervista a Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
Sotto il profilo melodico le contras hanno comportamenti diversi secondo le tradizioni 
locali. In alcuni casi la contra è fissa o quasi. La nota che intona, una quinta sopra il 
basso, è tenuta in modo più o meno costante in tutti i corfos, stabilmente parallela a 
quella del bassu. In questi casi l’elemento dinamico è rappresentato esclusivamente 
dalla variazione timbrica legata alle sillabe non-sense utilizzate. In altri casi la contras è 
relativamente più mobile: scende sul IV grado e in alcuni casi sale fino al VII. In questi 
casi fra mesu boghe e contra si realizza un contrappunto melodico, con brevi frammenti 
di moto parallelo, obliquo o contrario. 
Le contras di vari paesi si distinguono anche sotto l’aspetto timbrico e per caratteristiche 
specifiche legate all’emissione: 
 
Il suono della contra di Orosei ha qualcosa di particolare? - è molto laringalizzato. Sa 
contra di Orosei, al contrario di altre ha un colpo di glottide più forte - All'attacco? - Sì, 
non so se hai notato quando stavamo cantando, che parte prima sa contra in genere e fa: 
[he], i colpi di glottide li dà lei di più mentre il basso fa il bordone. Lo fa anche sa mesu 
'oche questo marcare forte, però è più colorante, diciamo, la mesu 'oche, invece il 
gutturale da un altro senso 
(Intervista a Piero Pala, 24 Settembre 2012) 
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2.4. Mesu boghe 
La mesu boghe è il petzu che realizza la parte più acuta all’interno del coro di 
accompagnamento e quello a cui è sempre riservato il ruolo dell’elaborazione melodica 
e della fioritura (vd. Fara, 1997 ed. mod., p. 59). Il grado fondamentale e di riposo, su 
cui terminano sempre i corfos, è il terzo grado maggiore, ma anche il quinto grado ha in 
molti casi occorre spesso e viene tenuto in maniera consistente. Dal punto di vista 
dell’emissione, le mesu boghes hanno di norma ha un’emissione standard. In alcuni 
casi, però, anche la mesu boghe è una voce pressata, sebbene in maniera diversa e meno 
evidente rispetto alle voci gravi. 
 
Tu e tuo fratello siete due mesu boghes, lui però è molto gutturale, tu no - Lui è più 
aperto, [la sua voce] è spremuta , la mia è più nasale, più tonda. È un timbro diverso - È 
una scelta? - No, secondo me è proprio il timbro che è diverso - Normalmente le mesu 
boghes a Orosei fanno come te o fanno come lui? - Mesu voche ce ne sono state diverse... 
gli altri secondo me fanno più come me... lui [Stefano] per esempio marca meno di me, 
marca meno i colpi, sos corfos, magari pensando di più all'accordo 
(Intervista a Piero Pala, 24 Settembre 2012) 
 
La sua di mezza voce [si riferisce ad Angelo Sussarello], al contrario di tutte le mezze 
voci che conosciamo … forse a Orgosolo un po' … lui ce l'ha gutturale, come bassu e 
contra. 
(Intervista a Andrea Motzo, 13 Ottobre 2012) 
 
Per quanto riguarda le tecniche di emissione vocale non è possibile individuare un’unica 
forma. Le diverse modas presentano infatti timbri e tecniche molto diversi. Si passa da 
un’emissione abbastanza naturale o con accennate risonanze nasali fino a timbri 
decisamente gutturali che tendono ad accentuare ed enfatizzare le frequenze più acute. 
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3.1. Armonia funzionale 
Un’idea che tutti i cantori condividono è quella che per cantare – o almeno per farlo 
bene: con qualità e di gusto – è necessario essere amici. La qualità della voce, la 
competenza nel repertorio, l’abilità ad interagire con gli altri cantori sono ovviamente 
qualità necessarie, ma non sufficienti perché si costituisca un coro a tenore. Serve 
concordia e affiatamento per poter cantare.   
 
Noi per prima cosa per sempre metteremo in evidenza questo fattore qui: prima l'amicizia 
fra il gruppo. Perché quando nel gruppo c'è amicizia, le cose poi verranno e si faranno 
sempre meglio …  Per prima cosa noi mettiamo andare d'accordo fra di noi. 
(Intervista a Stefano Frau, 23 Luglio 2012) 
 
Noi ci siamo conosciuti come amici, poi è nata questa passione diciamo. Noi siamo anche 
in giro assieme. Quindi diciamo che non è un lavoro, è una passione … i soldi sono in 
secondo piano 
(Intervista a Giuliano Sannai, 9 Settembre 2012) 
 
Tu riesci a cantare con uno con cui non c'è un rapporto di amicizia? – [Giuliano Sannai] 
Sì, puoi cantare, ma non è la stessa cosa - [Paolo Mele] Non rendi come devi rendere – 
[Giuliano Sannai] Quando uno è un tuo compagno prima di tutto puoi dire più 
liberamente le cose, se sta sbagliando o se sbagli tu. Se è un altro comunque c'è un feeling 
diverso. E quello conta molto secondo me. 
(Intervista a Giuliano Sannai e Paolo Mele, 9 Settembre 2012) 
 
3.2. Affiatamento 
La pratica continua fatta all’interno dei cori organizzati stabilmente crea un rapporto 
particolare fra i cantori e una conoscenza precisa del modo di cantare di ciascuno. Se le 
norme generali relative alla tradizione del paese permettono ai cantori di poter cantare 
con chiunque conosca il mestiere (e cioè potenzialmente con qualsiasi altra voce 
complementare dello stesso paese), tuttavia il livello di integrazione che si ottiene con i 
colleghi del proprio coro con cui si ha dimestichezza e affiatamento facilita e 
irrobustisce l’esecuzione, offre maggiore sicurezza ai cantori e in genere garantisce esiti 
qualitativamente superiori. 
 
comente tenore costituitu, tenore Luisu Ozzanu, mi tzapo mellus chin su bassu meu, mi 
tzapo mellus chin Istevene. B'apu cantatu chin atros bassos, e mi tzapo … sicuramente 
non comente chin Istevene: chin issu oramai tenemos un’acordo, cantamos de unu 
muntone 'e annos, e comente aperimos sa oche ischimos za su chi depimos fachere. Chin 
sos atros bassos, finas si achene a sa siniscolesa, magari tenene unu bassu unu azecheddu 
prus grussu, un'azecheddu prus fine. Ti depes adatare, ma, a sa fine 'e sos contos, tornat 
su matessi. Però, cantande chin su bassu … ti tzapat de prus, comente unu complessu chi 
sonana deche annos paris, sono prus afiatatos, e su tenore penso che est sa matessi cosa 
[‘come tenore costituito, tenore Luisu Ozzani, mi trovo meglio con il mio basso, mi trovo 
meglio con Stefano. Ci ho cantato con altri bassos, e mi ci trovo... sicuramente non come 
con Stefano: con lui oramai abbiamo un accordo, cantiamo da un sacco di anno, e come 
relazioni I 
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apriamo la voce sappiamo già ciò che dobbiamo fare. Con gli altri bassos, anche se fanno 
alla siniscolesa, magari hanno un bassu un po’ più grosso, un po’ più fine. Ti devi 
adattare, ma alla fine dei conti, torna lo stesso. Però, cantando con il bassu, ti trovi di più, 
come un complesso che suonano per dieci anni insieme, sono più affiatati, e il tenore 
penso che è la stessa cosa’] 
(Intervista a Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
3.3. La leadership della boghe 
Nel canto a tenore il ruolo di maggior rilievo è quello della boghe. È la boghe che 
sceglie i testi verbali, che li esegue secondo le linee generali della moda del paese, 
adattate in un traju, uno stile di canto proprio secondo il gusto e le doti personali, e che 
detta la tonalità e il ritmo all’esecuzione. Nella storia recente del canto a tenore vi sono 
diverse boghes che hanno goduto di una ampia fama e hanno lasciato una traccia 
importante. Per il coro, avere una guida in una buona boghe significa essere su una 
strada sicura, avere la garanzia di partire con il piede giusto: 
 
Sa ‘oche achet andare su tenore, sempre. Si sa ‘oche è leza, su tenore cantat mala. Fintzas 
si su tenore è bravu e sa ‘oche è mala, non bi ligat bene … Si sa ‘oche è bona, su tenore 
s'adatat a sa ‘oche puru, cumpresu as? Si sa ‘oche tenet unu ritmu diversu da su chi 
tenemos sempre, si su tenore è bravu - chi ischit cantare, ascurtat, ca tenit orichia - su 
tenore s'adatat a sa ‘oche [‘La boghe fa andare il tenore, sempre. Se la boghe è brutta, il 
tenore canta male. Anche se il tenore è bravo, e la boghe è scadente, non lega bene … Se 
la boghe è buona, il tenore si adatta anche alla boghe, capito? Se la boghe ha un ritmo 
diverso da quello che abbiamo sempre, se il tenore è bravo - che sa cantare, ascolta, che 
ha orecchio – il tenore si adatta alla boghe’] 
(Intervista a Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
Fra boghe e coro nei tenores organizzati come gruppi stabili si struttura un rapporto 
particolare. Il coro conosce i comportamenti della boghe e vi si adatta; una buona boghe 
è in grado di stimolare i suoi partner nel momento opportuno e dimostra attraverso il 
canto a sua personalità: 
 
Con Francesco [Fronteddu] c'era una storia particolare. E' bravissimo. A livello canoro 
personalmente, per me, è uno dei migliori. E' il migliore. Quindi con lui ci conoscevamo 
abbastanza bene. Sapevamo come iniziava, sapevamo dove andava a finire quindi alla 
fine… non era un canto a memoria, ma ci stuzzicava quando eravamo in forma, ci 
risparmiava quando ci sentiva... Quindi c'era un feeling abbastanza forte con lui. 
(Intervista a Sandro Pala, 23 Luglio 2012) 
 
Il fatto che cambi la voce solista cambia qualcosa per il coro? - Sì, cambia tanto. Quando 
sei abituato a cantare con una voce, sai come si comporta, sai quello che fa e quello che 
non fa le note che prende, dove può arrivare. Ognuno ha la sua personalità, e la 
personalità si rispecchia nel canto. 
(Intervista a Sandro Pala, 23 Luglio 2012) 
 
3.4. Boghe e coro 
L’idea che la boghe sia un elemento centrale e trainante del tenore, e una figura in 
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è messa in discussione da Luca Devito, che ha pubblicato un volume di recente sulla 
tradizione polifonica a Orosei. Secondo Devito “[u]n luogo comune associa al tenore 
altre pratiche vocali nelle quali la distinzione tra solista e coro è molto netta e 
direttamente proporzionale ad una gerarchizzazione delle parti: niente di più fuorviante 
e sbagliato. Il tenore ha bisogno di una mescolanza che non può prescindere da nessuna 
delle sue componenti, dotate tutte di un ruolo essenziale” (Devito, 2008, p. 48)1. In 
effetti, il ruolo degli accompagnatori nella costruzione della forma è tutt’altro che 
secondario e subordinato. Inoltre, quello della ‘direzione’ del coro da parte della boghe 
è un principio di fondo che, nella pratica, trova apparentemente molte eccezioni. Nel 
coro di Orosei il recente cambio della boghe determina, almeno per il momento, una 
situazione particolare in cui le redini non sono nelle mani del solista: 
 
Adesso con le nuove voci abbiamo riscontrate un po' di diversità rispetto a questo fattore. 
Una persona, quando ha un po' di esperienza...  le note, anche se a volte si possono anche 
sbagliare, ma le note erano quasi sempre giuste … Quindi sapevi già come dovevi 
cantare. Nel subentrare queste nuove persone, giustamente, noi abbiamo dato le nostre 
note base del tenore, e poi loro si sono adeguati. Abbiamo pure preso un diapason, ci 
siamo affidati a questo strumento. Quello per azzeccare sempre le note e farle bene; ci 
vuole cantare sempre, ci vuole esperienza. 
(Intervista a Stefano Frau, 23 Luglio 2012) 
 
Il solista […] impone sia il ritmo che le note, quindi il tenore si deve adattare. Però 
quando facciamo le prove, cerchiamo di dettare noi a loro... siccome noi abbiamo 
un'esperienza diversa e quindi cerchiamo di dare consigli. Anche l'altra sera Stefano ha 
corretto praticamente uno spazio ritmico su una consonante.  Gliel'ha spiegata, Davide 
l'ha corretto, poi Davide l'ha provata e ha detto: "C'avevi ragione". 
(Intervista a Sandro Pala, 23 Luglio 2012) 
 
Secondo Francesco Fronteddu, la presenza di una guida valida e autorevole nel coro è 
un elemento non solo necessario, ma in certi casi un elemento sufficiente a trainare e a 
rendere credibili nel complesso compagini che sono sotto altri aspetti di basso livello: 
 
A me capita di vedere, forse è una semplice coincidenza, non lo so, che spesso c'è una 
leadership nel gruppo che viene da qualche altra voce, spesso dalla contra. E questa mi 
sembra in qualche modo una forma di un'anomalia rispetto a quello che dici tu. Voglio 
dire, è come se il leader di un'orchestra fosse uno che suona i timpani, per dire, che non 
ha un ruolo così centrale - A volte succede, però è controproducente perché se il solista 
ha tutti i valori, diciamo, tutte le prerogative, diciamo, deve essere conseguentemente il 
leader. Ti spiego anche perché. Mentre il contro-coro ha una responsabilità limitata, segue 
le prove in funzione della presenza del solista, ma aspetta l'invito del solista, quindi è una 
posizione di subordine, importantissima ovviamente perché altrimenti non si potrebbe 
fare niente, ma è de-responsabilizzato. Poi il solista deve cercare anche i canti, le poesie, 
deve avere anche una certa rappresentanza nel sociale, deve tenere i contatti. Lo fanno 
anche gli altri, ma lo fanno in una misura relativamente minore. perché questa posizione 
che hanno se la trascinano anche nel loro modus vivendi, capito, è sempre una sorta di 
                                                 
1
 La stessa idea è espressa da Sebastiano Pilosu: “parlare di un canto solista con accompagnamento è 
alquanto riduttivo, in realtà il trio interno (quello composto da bassu, contra e mesu boghe, a sua volta 
chiamato tenore) ha un ruolo fondamentale nell’interpretazione delle diverse tipologie di canto e nella 
creazione musicale” (Pilosu, 2012a, p. 13). 
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subalternità. A volte invece, quando questo non funziona, c'è un'altra leadership che si 
forma magari  da parte del contro-coro. Succede, però snatura l'importanza del solista. 
Cioè, mettendo in subordine il solista, la qualità dei tenores scende ai minimi termini. 
Stavamo facendo un esempio prima: XY [fa l’esempio di una nota e apprezzata boghe], 
che io ho conosciuto personalmente. Se andavi a analizzare il contro-coro, i tenores che lo 
accompagnavano … c'era da piangere. Solo che XY, con la sua ... persona gioviale, dalle 
mille conoscenze, con un modo di fare amabile e così via … una voce bellissima, 
un'impostazione vocale bellissima e così via faceva sì che il livello del tenore nel suo 
complesso era altissimo, capito? 
(Intervista a Francesco Fronteddu, 23 Luglio 2012) 
 
3.5. La guida nell’accompagnamento 
All’interno del coro di norma vi è un secondo livello di organizzazione funzionale. 
Secondo un’opinione espressa da molti, la contra “è il fondamentale del tenore”2 e il suo 




La contra ha un ruolo particolare, di guida? - Sì, forse un po' di guida dopo la voce. 
Però, diciamo che sì, dà una guida, però deve essere anche un po' una cosa di tutti quanti, 
non solo della contra, perché la contra può prendere diciamo il colpo alla voce, per 
iniziare qualsiasi canto, che sia ballo, che sia voche seria , però più di quello... ormai è la 
voce che comanda - Ma all'interno del coro... - Magari potrebbe dare l'input, quello sì, 
l'ho sempre sentito dire... e forse è una cosa giusta anche … L'ho sempre visto, anzi, non 
sentito dire, visto dai più grandi. 
(Intervista a Gian Nicola Appeddu, 9 Settembre 2012) 
 
La contra tendenzialmente tende ad entrare un po' prima del coro, quindi diciamo che è 
un po' quello che comanda. Poi all'interno del coro i ruoli sono divisi, per esempio lui [la 
contra] ha il compito dell'armonia che tende a variare, un po' in basso, un po' in alto; io 
devo dare i colpi, diciamo, mantenere sempre il ritmo, e poi lui [la mesu boghe] ha il 
ruolo di giocare, di rendere più armonioso il canto. Quello che comanda di più è la voce, 
perché decide il canto, la nota che cosa fare, quindi ci dobbiamo attenere a lui. 
(Intervista a Giuliano Sannai, 9 Settembre 2012) 
 
Altri cantori danno invece un giudizio apparentemente diverso e affermano che il ruolo 
guida all’interno del coro è occupato dalla mesu boghe. Secondo questo tipo di giudizi, 
è la voce più mobile che con i suoi percorsi melodici detta i ritmi all’interno del coro4: 
                                                 
2
 Intervista a Giuliano Sannai, 9 Settembre 2012. Sebastiano Pilosu osserva che “[a] causa della 
particolare emissione gutturale il registro vocale de sa contra è molto più limitato rispetto a quello di un 
normale baritono. Ne consegue che le altre parti, in genere più versatili, debbano giocoforza adattarsi a 
cantare in funzione delle caratteristiche de sa contra. Forse è anche per questo che in molte comunità si 
dice che all’interno de su tenore sa contra è la parte più importante o, meglio, la parte che comanda” 
(Pilosu, 2012a, p. 21).  
3
 Anche nel caso dell’accompagnamento alla poesia improvvisata della tradizione campidanese la contra, 
che in questo caso realizza un coro a due parti con il bàsciu, ha un ruolo di guida: “Su traballu miu è 
meda turmentosu po cantu riguardat su sfortzu, perou sa parti prus difìtzili dda fait sa contra, ca donat sa 
melodia, donat su tonu, e donat su tempu, scandiscit pròpiu su tempu […]  in cui su cantadori acabat sa 
sterrina e in su momentu giustu chi fai sa contra depu sighiri deu afatu cun sa tonalidadi chi donat issu, e 
nci bolit origa bona” (Gianni Cogoni, bàsciu, in “Incontri con le  
tradizioni musicali della Sardegna”, Responsabile scientifico Marco Lutzu, Elmas, 12 Dicembre 2011, 
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Da noi è una questione di amalgama da parte di tutti, cioè tutti contribuiscono in modo 
uniforme a costruire una voce unica. Prova ne sia che nell'ambito del nostro coro è quasi 
molto difficile riuscire a distinguere una voce dall'altra, cioè devono essere tre in una. 
Guarda, io dico che la mesu ‘oche, che poi è il mio ruolo, è quella che dando modulazioni 
diverse,  un po' in qualche modo cercando di dettare il ritmo anche agli altri - Questa è la 
tradizione del vostro coro o del vostro paese? - Del nostro paese. In generale sa mesu 
oche,  con le sue modulazioni, un po' detta i tempi anche per gli altri. 
(Intervista a Carmelo Pirisi, 20 Ottobre 2012) 
 
Probabilmente i due punti di vista sono conciliabili, nel senso che esistono piani (o 
momenti) diversi in cui le parti possono assumere un ruolo guida rispetto agli altri. 
Pilosu, pur ritenendo che sia la contra “la parte che comanda”, osserva che 
l’articolazione temporale è regolata dai melismi della mesu boghe: 
 
In molte tradizioni locali (modas) assume un ruolo particolarmente importante grazie alla 
sua libertà di movimento in quanto gli altri cantori devono attendere che sa mesu boghe 
completi il proprio melisma prima di procedere nel canto. 
(Pilosu, 2012a, p. 221) 
 
Lo stesso può forse dirsi per quanto riguarda il giudizio di Piero Pala, un cantore che si 
è dedicato professionalmente sia al canto a cuncordu sia a quello a tenore, riguardo ai 
rapporti fra le voci nei due tipi di coro. Secondo Piero Pala, l’equilibrio dei ruoli e in 
particolare il predominio di una voce o dell’altra non sono gli stessi nei due generi di 
polifonia:  
 
Nel tenore c'è la predominanza, per quanto riguarda l'impostazione, il ritmo, e la melodia 
da parte de sa voche, che in genere è quella che guida e che gli altri devono ascoltare, 
soprattutto nell'impostazione del coro, nelle voci più lente, ma anche nel ballo. E poi c'è 
sa contra che, subito dopo la voche, marca il tempo. Nel canto a cuncordu la voce 
predominante anche come volume, la voce che imposta è sempre la seconda, che sarebbe 
sa voche de su tenore. Però la voce predominante è la mesu voche, c'è più un'interazione 
fra mesu voche e voche nel canto a cuncordu ... Quindi nei due canti c'è predominanza da 
parte di due voci diverse 
(Intervista a Piero Pala, 23 Settembre 2012) 
 
Infine, almeno secondo Sandro Pala, che pure riconosce nel suo gruppo il ruolo di guida 
della contra, nei gruppi esistono situazioni disomogenee: 
 
Questo fatto che tendenzialmente sia la contra [a guidare il coro] riguarda solo Orosei? 
- No, penso che ogni gruppo sia così - Ogni gruppo fa così nel senso che tutti i gruppi 
fanno così o che ogni gruppo fa come gli pare? - Ogni gruppo fa come gli pare, ogni 
gruppo ha diciamo una bandiera, come capita in una squadra di calcio, come capita 
dappertutto. 
(Intervista a Sandro Pala, 23 Luglio 2012) 
 
                                                                                                                                               
4
 Cfr. Deplano, 1994, p. 79-80 e 2007, p. 40. 
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3.6. Omogeneità timbrica bassu / contra 
Un principio di fondo comune a molti cori a tenore è la necessità di una buona 
integrazione timbrica fra le due voci gutturali del coro. Un aspetto di tale integrazione 
riguarda la qualità della voce. Sotto questo profilo, Andrea Deplano sostiene che 
l’accoppiamento fra le due voci dovrebbe essere governata da una teoria degli contrari, 
mentre Giuliano Sannai una teoria dei simili:  
 
L’armonia del Tenore […] sarà determinata dall’intelligente accoppiamento di una 
Contra e di un Basso di segno opposto, per esempio: Basso àrridu e Contra cupa oppure 
Bassu tundu e Contra metallica” (Deplano, 1994, p. 61) 
 
Il basso oroseino dipende innanzi tutto dal timbro della voce. Può essere un basso aperto, 
un basso più chiuso o cupo, proprio tondo tondo. Il basso si deve accordare con la contra, 
dipende anche dal suono della contra. Secondo com'è la contra il basso si deve adattare, 
oppure viceversa […] Il basso aperto si accorda di più con la contra aperta, medio-aperta. 
Esce più armonia, diciamo. Quindi nelle variazioni di nota si accorda di più rispetto a una 
contra più cupa 
(Intervista a Giuliano Sannai, 9 Settembre 2012) 
 
L’armonia e l’equilibrio, ottenuti con magari per vie e con mezzi diversi, ma è 
comunque un obiettivo dichiarato da tutti. Equilibrio delle voci significa non soltanto 
integrazione timbrica, ma anche disciplina dell’intensità della voce, attenzione a non 
sopraffare l’altro ed ricerca di un’espressione unitaria5: 
 
Il tenore deve essere un suono unico, è inutile che io vada a spiccare più della contra, non 
serve a niente, perché in tre voci bisogna fare un suono unico un suono bello amalgamato 
- Però la mesu boghe non fa le stesse sillabe che fate voi… - No, il falsetto è un tipo di 
voce che può modulare diversamente, può modulare come vuole. La mezza voce un po' si 
deve sentire, non più di tanto però. 
(Intervista a Raimondo Pidia, 20 Ottobre 2012) 
 
Bi nd'at bassos catreddos chi cunfrontas chin sa contra e achene unu bellu tenore, però bi 
nd'at chi su bassu si cantat a unu chirru e sa contra a s'atra [‘Ci sono bassos catreddos che 
cantano insieme con la contra e fanno un bel tenore, però ce ne sono che il bassu canta da 
una parte e la contra dall’altra’] 
(Intervista a Luigi Carta, 22 Luglio 2012) 
 
Il raggiungimento di un buon livello di integrazione è in alcuni casi un portato 
dell’evoluzione recenti e del processo di professionalizzazione dei cori a tenore 
organizzati in forma stabile: 
 
Dalle registrazioni o dalle memorie più antiche che tu hai alle esecuzioni di oggi trovi 
che ci sia un’evoluzione? - Beh, sì, intanto si tende sempre a perfezionare l'aspetto 
tecnico del canto cioè contra e bassu non vanno ognuno per conto proprio, ma vanno in 
una simbiosi quasi totale. 
(Intervista a Martino Corimbi, 25 Settembre 2012) 
                                                 
5
 “si sente troppo il basso, la contra è coperta del tutto...” è il commento recente di certo “CaReSSato99” 
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L’ideale dell’equilibrio e dell’omogeneità timbrica bassu / contra, pur generalmente 
ricercata dai cantori a tenore, non rappresenta però un vincolo stringente. Andrea 
Deplano nota in un brano (Impuddile) registrato dal coro di Dorgali nel 1929 che “[i]l 
suono finale del basso sfugge talvolta l’identità sonora con la vocale della contra”, ma 
osserva che “non c’è bisticcio fra le due parti vocali: al contrario, questi episodi 
costituiscono la delizia degli appassionati di canto a tenore” (Deplano, 2007, p. nn.) 
Anche il tenore di Lodè, pur non mirando all’omogeneità, raggiunge secondo il giudizio 
di Domenico Carta un buon risultato finale: 
 
Su coro 'e Siniscola abarrat meta serratu. Usamos meta sa [o], sa [u], a bortas sa [i]. Per 
esempiu su bassu, candu achet sos corfos chi [stavo] nande prima, andat a contu suo, e 
quindi cambiat sa vocale. Però in intro de totu su tenore, sichimos cuasi sempre sa 
matessi vocale, e cuindi abarrat prus gollita. A diferentza su tenore de Lodè: in su tenore 
de Lodè b'est sa contra e su bassu chi achent su chi lis paret, achene sa [e], sa [i], onzuna 
a contu suo e custa est una cosa chi amos notatu za de meta in su tenore de Lodè. No 
achene totos su [o], per esempiu: sa contra achet sa [i], su bassu achet sa [o] e cuindi te ne 
abizat de sa diferentza. Bellu su matessi… [‘Il coro di Siniscola rimane molto chiuso. 
Usiamo molto la [o], la [u], a volte la [i]. Per esempio il bassu, quando fa i corfos che 
stavo dicendo prima, va per conto suo, e quindi cambia la vocale. Però dentro tutto il 
tenore seguiamo quasi sempre la stessa vocale, e quindi rimane più avvolta. A differenza 
del tenore di Lodè: nel tenore di Lodè c’è la contra e il bassu che fanno ciò che gli pare, 
fanno la [e], la [i], ognuna per conto proprio e questa è una cosa che abbiamo notato già 
da molto nel tenore di Lodè. Non fanno tutti [o], per esempio: la contra fa la [i], il basso 
fa la [o] e quindi ti accorgi della differenza. Bello lo stesso…’] 
(Intervista a Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
3.7. Il ruolo della mesu boghe 
La mesu boghe ha normalmente un ruolo distinto dalle due voci gravi. In qualche modo, 
la mesu boghe è un elemento aggiunto rispetto al cuore del tenore
6
. In alcuni paesi la 
contra entra nei corfos in momenti successivi rispetto al bassu e alla contra. 
 
Su corfu prus grussu este contra e bassu. Poi su mesu oche achet s'armonia de totu su 
tenore ma este po contu suo, si potet narrere. Potet entrare fintzas dopo a cantare, 
cherende, e poi t'abitzas chi chentza mesu oche su tenore è bellu, bassu e contra, però su 
mesu oche ti che l'achet intreu, su tenore. Però po andare d'acordu, contra e bassu sono 
sempre su prus che andana de acordu [‘Il corfu più grosso è contra e bassu. Poi la mesu 
boghe fa l’armonia di tutto il tenore ma è per conto suo, si può dire. Può anche entrare 
dopo a cantare, volendo, e poi ti accorgi che senza mesu boghe il tenore è bello, bassu e 
contra, però la mesu boghe te lo rende intero, il tenore. Però per andare d’accordo, constra 
e basso sono sempre quelli che vanno più d’accordo’] 
(Intervista a Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
Poi sono andato con la compagnia, abbiamo provato: "Tu cosa fai?" - "Basso" - "Prova!" 
"Proviamo tutti e due, io la contra e tu il basso". E usciva quell'armonia, quella melodia: 
"eh, va bene!" E poi cercavamo un altro per la mezza voce "Tu cosa fai? Prova la mezza 
                                                 
6
 Il duo di voci che accompagna la poesia improvvisata campidanese a mutetus longus è formato da 
bàsciu e contra e non comprende una terza voce acuta (vd. Bravi, 2010). Cfr.  
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voce", "Eh no, prendila così, fai questo", "fai queste parole", e attonava la mezza voce, 
capito? 
(Intervista a Luigi Carta, 22 Luglio 2012) 
 
In termini generali, la mesu boghe è meno legata al vincolo dell’omogeneità e 
dell’integrazione. Ma la situazione non è la stessa in tutti i paesi. A Siniscola le sillabe 
non-sense utilizzate dalla mesu boghe sono generalmente diverse da quelle usate dalla 
coppia di voci gravi: 
 
Sa mesu oche no achet su chi achimos nois. Noisi achimos sa [o] e su mesu oche achet sa 
[e] per esempio, che est prus fine. Cuindi no penso chi achende totu sos tres sa [o] chi 
‘essat bellu comente potet essere chin duas vocalis diversas. Assumancu jeo la ‘ido gai, 
noisi achimos gai [‘La mesu boghe non fa ciò che facciamo noi. Noi facciamo la [o] e la 
mesu boghe fa la [e] per esempio, che è più fine. Quindi non penso che facendo tutti e tre 
la [o] che esca bello come può essere con due vocali diverse. Almeno io la vedo così, noi 
facciamo così’] 
(Intervista a Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
[Luigi Carta] La mezza voce aveva quell'abitudine, qui a Siniscola, di fare [le] - C'è stata 
una persona che l'ha inventato o è sempre stato così? Sono sempre state così? – 
[Domenico Carta] È una cosa che è passata da uno a un altro. Chi l'ha inventato proprio 
non si sa … Ha visto che era meglio con il [le], e hanno continuato con il [le], si vede che 
con il [be], con il [bo] non lo vedevano proprio attonato. 
(Intervista a Luigi e Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
A Orosei, invece, le voci procedono normalmente di pari passo, utilizzando le stesse 
vocali per tutte le voci (vd. cap. “Vocali”).  
 
Se io dico [a], anche loro [bassu e contra] stanno dicendo [a]. Invece per esempio nel 
tenore di Orune loro dicono [bom], per esempio, e la mezza voce fa [lellerelle]. 
(Intervista a Luca Delussu, 9 Settembre 2012) 
 
Un caso anomalo, in questo senso, è l’esecuzione offerta dal tenore di Lodè con 
Preteddu Nanu alla boghe, in cui è la ‘posizione’ – anche nel senso fisico e spaziale del 
termine, oltre a quello metaforico, cioè relativo all’acustica delle voci di 
accompagnamento – del bassu ad essere decentrata rispetto a quella della contra e della 
mesu boghe. In questo caso, infatti, è la voce del basso, che pronuncia [bombombo] 
[bembombo] o simili, che si contrappone a mesu boghe e contra sostanzialmente  
ancorate sul gruppo [lellerelle]
7
 . 
In alcuni casi, la mesu boghe è una voce particolarmente carica di abbellimenti e con un 
emissione costantemente vibrata. Questo tipo di mesu boghe non si adatta secondo 
alcuni a tutti le formazioni: 
 
XY fa molte fioriture, ma quello dipende alla fine dalla contra e dal basso che permettono 
alla mezza voce di poter fare questi giochi. Se il basso e la contra non permettono di fare 
questi giochi, la mezza voce deve rimanere il più possibile sulla base del tenore. Quindi 
magari lui ha un tenore che gli dà l'opportunità di fare queste variazioni, di sfruttare la 
                                                 
7
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voce.  Magari il nostro tenore, anche lui [mesu boghe] la sfrutta molto la voce, però in 
certi passaggi non è possibile perché sforzerebbero troppo loro due [bassu e contra]. 
Quindi lui rimane sulla base e poi, quando loro danno il via a lui gli danno l'opportunità, 
lui fa le variazioni. Quindi un XY nel nostro tenore andrebbe bene in certi punti del canto, 
non nel canto completo. 
(Intervista a Paolo Mele, 9 Settembre 2012) 
 
Su tenore bellu est de goi: si cunfrontana totu a pare, de formare totu unu petzu. E sa 
mesu oche, s'atzicheddeddu chi spuntet: pacu, però, no meta, ca tando si intendet solu sa 
mesu oche, cumpresu m'as? [‘Il tenore è bello così: si confrontano tutti insieme, di 
formare tutto un pezzo. E la mesu boghe, il (?) che spunti: poco, però, non molto, perché 
altrimenti si sente solo la mesu boghe, capito?’] 
(Intervista a Luigi Carta, 22 Luglio 2012) 
 
3.8. Uniformità e libertà 
Il modello stilistico di canto del tenore Osana di Orosei prevede una sovrapposizione 
esatta delle vocali. La realizzazione fonetica delle vocali è significativamente diversa fra 
le varie voci, ma alla base c’è un ‘progetto’ vocale (cioè una vocale fonologica ) 
comune. Sandro Frau e Stefano Pala spiegano che “la vocale è la stessa, poi ci sono le 
impostazioni vocali che sono diverse”, “praticamente la pronuncia è identica, c'è solo un 
giocare sulle note e sugli accordi” (interviste 24 Settembre 2012 e 23 Luglio 2012). La 
struttura sillabica dei corfos nel caso di questo tenore è sostanzialmente stabile ed è 
omogenea nelle diverse  voci.  
 
E' come se tu scrivi una poesia: se tu scrivi una poesia e poi vai a recitarla, reciti quello 
che hai letto … Tu a volte fai magari una battuta che dici [e], anzi proprio in questa 
“Voche 'e torrare boes” la contra fa una salita proprio nella vocale [e] e se invece di fare 
[lalle] fai [lalla], no, loro si metterebbero a ridere. Perché? Non sarebbe più il canto del 
paese di Orosei. 
(Intervista a Stefano Frau, 23 Luglio 2012) 
 
Il principiò dell’uniformità timbrica fra le vocali (e le sillabe in genere) 
nell’accompagnamento a tenore non è un principio universale nel canto a tenore. Altri 
cantori manifestano un’idea diversa, e riconoscono ai cantori una libertà di variazione 
anche in questo ambito, oltre che in quello melodico: 
 
Namos chi su tenore non tenene sas paraolas fissas, depet fachere a mala gana cussu. No, 
no este una cosa incuadrata. Sì, lu aches chin sa [a], però lu potes cambiare chin sa [e], 
s'importante est chi sa cosa abarrat sempre in su organu de su tenore … Po cussu a bortas 
paret chi unu cumintzat chin sa [a], poi la zirat chin sa [e]. No este una cosa fissa. Su 
tenore este liberu, in un zertu sensu. Cantas, no este una cosa programmata chi depet 
essere a mala gana gai, depet essere (?) in una manera chi siat liberu de spatziare finas. 
Però depet stare sempre in intro de su cuncordu … Jeo apo imparato ascurtande sos 
antzianos in bidda in sos spuntinos, in sos tzilleris e mi so abisto chi issos puru variaini… 
Cuindi no este una cosa chi este bessita como a campu. Este una cosa chi b'este sempre 
stata, su fatu de cambiare da una vocale a s'atra, da una paraula a s'atra, però si tue abarres 
sempre in intru de su tenore [‘Diciamo che il tenore non ha le parole fisse, deve fare per 
forza quello. No, non è una cosa inquadrata. Sì, lo fai con la [a], però lo puoi cambiare 
con la [e], l’importante è che la cosa rimanga sempre nell’organo del tenore … Per questo 
relazioni I 
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a volte sembra che uno comincia con la [a], poi la gira con [e]. Non è una cosa fissa. Il 
tenore è libero, in un certo senso. Canti, non è una cosa programmata che deve essere per 
forza così, deve essere [fatto] in una maniera che sia libero anche di spaziare. Però deve 
stare sempre all’interno del cuncordu … Io ho imparatp ascoltando gli anziani in paese 
negli spuntini, negli tzilleris e mi sono accorto che anche loro variavano … Quindi non è 
una cosa che è uscita ora. È una cosa che c’è sempre stata, il fatto di cambiare da una 
vocale all’altra, da una parola all’altra, però se tu rimani sempre all’interno del tenore’] 
(Intervista a Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
Anche ad Orosei, non tutti condividono la visione secondo la quale le vocali debbano 




Ci sono cori che sono precisi e che usano la stessa vocale … - Il tenore non è così statico, 
però! … Qui ci sono due scuole di pensiero. Quelli sono tendenti, sia nel creare l'accordo 
che nel ritmo alla staticità, mentre invece il canto a tenore, ma anche il canto a cuncordu 
(ma un po' meno il canto a cuncordu) … si lasciava più andare alla fantasia. Lì secondo 
me manca l'abitudine di ascoltarsi bene e di inseguirsi creando musica ognuno per conto 
proprio. Non so se mi sono spiegato bene: è come se io prendo uno spartito e dico: "tu 
devi fare questa partitura, tu devi fare questa partitura e tu devi fare questa partitura". Una 
volta che questi eseguono la partitura, sì, è una cosa perfetta, però stanno sempre 
seguendo uno spartito senza un briciolo di "testa", fra virgolette, da parte di ognuno. Il 
nostro canto, siccome è nato senza spartiti, sia il canto a tenore sia il canto a cuncordu, è 
fatto di creatività. Non è che tu fai la seconda e abbassi di tonalità sempre nello stesso 
punto e io scendo con te per creare l'accordo perfettamente, ma puoi essere tu in un certo 
momento, perché hai quella fantasia, perché hai quella ispirazione, di scendere, e io ti 
inseguo subito dopo E questo magari crea una piccola dissonanza che poi si ricostruisce 
in un secondo momento - E non è un guaio? - Assolutamente no, anzi, è l'essenza del 
canto - E per quanto riguarda le vocali? cioè il fatto che uno canti una vocale e uno ne 
canti un'altra … - Cantando a tenore se si canta un'altra vocale non è un problema … Per 
noi non è così. Ad esempio la contra si tiene sempre di più sulla |e|, il basso si tiene 
sempre sul suono cupo, sulla |o|, sulla |u|. Quindi dove sta il problema di pronunciare per 
forza tutti quanti la stessa vocale? 
(Intervista a un oroseino) 
 
Il principio dell’uniformità timbrica è proprio del canto a cuncordu, nel quale il coro 
pronuncia il testo insieme alla voce solita (la boghe o in alcuni casi il bassu)
8
. Così 
nell’ascoltare un canto realizzato sulla base del principio dell’omogeneità delle vocali 
nelle tre voci, un cantore mi dice: “fanno tutto troppo insieme, più un'impostazione da 
coro che da tenore”, un altro mi dice “io penso che un bel tenore è quando è libero, che 
tutte le voci capaci sono libere di fare. Bisogna saperle fare bene!” (interviste a due 
cantori). 
 
                                                 
8
 Anche in questo caso, peraltro, l’uniformità timbrica riguarda il piano “fonologico”, mentre la realtà 
fonetica mostra una varietà di realizzazione funzionale agli obiettivi estetici del coro (Lortat-Jacob, 1996). 
Dunque, idealmente, tutte le voci cantano lo stesso testo e dunque usano le stesse vocali; in realtà le 
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3.9. Estetica, etica, pedagogia 
La costruzione della forma nella polifonia è un atto collettivo frutto dell’azione 
coordinata fra parti diverse (Macchiarella, 2011). Nel caso del canto a tenore, per alcuni 
cantori il principio dell’uniformità, dell’equilibrio e dell’integrazione fra le parti 
riguarda indubbiamente l’estetica del canto, ma delinea uno scenario più generale che 
coinvolge la concezione dei rapporti interpersonali. Nelle parole dei cantori si legge 
talvolta un’ideale di fondo, che è quello di un’umanità concorde e senza prevaricazioni. 
I cantori parlano di come si deve cantare, ma sottintendono come si deve stare al 
mondo:  
 
noi cantiamo solitamente attaccati e cerchiamo di sentire l'altro per evitare di prevalere 
sull'altro, perché una voce non deve prevalere sull'altra. Questo è il nostro modo di 
concepire il canto a tenore. La voce alla fine del tenore deve essere una voce unica. La 
voce che esce, da noi diciamo che cerca di ispuntillare, in sardo, cioè di pensare a se 
stesso per mettersi in evidenza, e non va bene. Il tenore deve essere quasi una voce unica. 
Dunque noi cantiamo guardandoci, sì, ma cercando di sentire l'altro, non me; sentire 
l'altro e guardare che la mia voce si unisca bene con le altre due. Ognuno deve fare così. 
(Intervista a Carmelo Pirisi, 20 Ottobre 2012) 
 
In questo senso, il canto esprime la personalità e i valori di chi lo pratica. Cantare non 
significa soltanto rimodellare incessantemente, seppure attraverso piccoli passi, 
un’estetica, ma anche rileggere i rapporti sociali. Forgiando un’estetica, i cantori 
costruiscono un’etica e mostrano un metodo per farla propria.  
 
C’è una lezione di grande pedagogia nel “fare” il Canto a Tenore: occorre non cercare di 
prevaricare le altre voci con l’emissione della propria. Nessuno primeggia sugli altri, tutti 
partecipano in egual misura alla concordia delle voci, e non solo. 
(Deplano, 2007, p. 40) 
 
La musica non ha il potere, che hanno i cambiamenti nella tecnologia o 
nell’organizzazione politica, di trasformare la società; non può far agire la gente se essa 
non è socialmente e culturalmente disposta a farlo, non può infondere la fratellanza, come 
sperava Tolstoj, né qualsiasi altro valore o condizione sociale […], ma può rendere più 
coscienti, almeno in parte, dei sentimenti che si sono provati, rafforzandone, 
circoscrivendone o allargandone in molti modi la consapevolezza 
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4.1. Il punto di partenza 
Il tema delle “origini” nell’ambito del canto a tenore è un tema caldo. L’idea che il 
valore del canto sia non solo nel gusto esibito dai cantori nella costruzione della 
polifonia, ma nel percorso storico di lunga durata che ha alle spalle, nel suo essere 
“tradizione” sarda (anzi, come osserva Andrea Deplano, “simbolo della musica sarda o 
polivocalità sarda per eccellenza”, Deplano, 1994, p. 33) alimenta aspettative 




In modo particolare, le ipotesi sulle origini riguardano tre ambiti diversi, e cioè le voci, 
in modo particolare quelle di accompagnamento caratterizzate dall’uso non 
convenzionale nell’emissione; la disposizione a “cerchio” dei cantori; il repertorio di 
canto. 
 
4.2. Le voci 
Gavino Gabriel è stato, oltre che un dotato e sensibile uomo di arte e di scienza, un 
formidabile mitopoieta. In questo senso, alcune delle sue idee hanno avuto fortuna e i 
cui effetti sono tuttora ben visibili. Sull’origine del canto polifonico sardo, Gabriel 
esprime due idee potenti. La prima è quella secondo cui alla base della polifonia sarda 
sta l’esposizione dei pastori e contadini ai suoni della natura animale, e in particolare 
all’accordo perfetto generato dalla sovrapposizione fra i versi delle cavallette verdi, del 
chiurlo e dei grilli: 
 
A dare il carattere singolare che contraddistingue il coro sardo da altri cori di altri paesi 
hanno contribuito e le linee melopeiche autòctone o di remotissima importazione […] e 
l’influenza di determinate voci di animali da noi colte e analizzate durante parecchie 
stagioni.  
L’accordo perfetto, in una forma infinitamente più ampia e complessa di quella 
scheletrica e vuota offertaci dalle tre note (tonica-dominante e decima) de pianoforte, de 
la dànno, per intere stagioni, tre esseri minuscoli: la cavalletta verde, il grillo e l’assiolo. 
Un zinzìculio profondo e densissimo e interminabile dà la fondamentale, pedale obbligato 
d’illimitato respiro [:] ed è un Do imprecisato e prodigiosamente ricco di coloriture, come 
la vocale a pronunciata contemporaneamente da mille bocche diverse. E la quinta, 
ugualmente imprecisa e ugualmente ricca, data dal grillo canterino [:] e nel mezzo il chiù 
vellutato e flautato del chiurlo o assiolo, preciso e limpido perché viene da un individuo 
che campeggia isolato nella sua “zona orchestrale”: mentre più lontano e debolissimo 
impera altro chiurlo in altra zona: chiù che sale e scende di un tono dando la chiara 
sensazione di quella che è detta terza neutra [:] e otteniamo in tal modo un accordo 
perfetto che (per l’oscillazione determinata a volte come da un respiro più intenso di tutta 
la selva, per il quale è sensibilissimo il crescendo di sonorità con un ànsito che eleva 
enarmonicamente il tono) abbraccia infinite varietà dello stesso accordo […] Il precisarsi 
degl’intervalli e il godimento del ritrovarsi in due o tre o quattro o cinque in una 
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consonanza di riposo ha grandemente agevolato, sommando gl’influssi culturali e 
ambientali col canto autoctono, il formarsi degli attuali cori, o ritmici o polifonici 
(Gabriel, 1923, p. 14-18) 
 
 
Gavino Gabriel e l’accordo perfetto di cavallette verdi, chiurlo e grilli (Gabriel, 1923, p. 16). 
 
 
Così come fu formulata nel 1923, la tesi, sebbene più volte riproposta dallo stesso 
Gabriel in pubblicazioni successive, non ha avuto seguito. Ha invece avuto successo 
l’idea di fondo di ascendenza aristotelica che la reggeva, e cioè che le forme musicali 
polifoniche potessero essere sorte come mimesi della natura. Per Gabriel, “[p]er 
l’influenza ambientale […] l’uomo “consuona” anche lui quando dovesse (non volesse) 
cantare […] e la sua voce rientra, per mimetismo fonètico, nella tonalità che governa e 
impregna la vallata” (Gabriel, 1923, p. 16-17)2. In questo senso, la testimonianza di 
Luigi Carta, che racconta questa sua esperienza di giovane pastore, rientra perfettamente 
nel paradigma “mimetico” illustrato da Gabriel: 
 
dico la verità, io quando facevo il pastorello che portavo le pecore al pascolo, iniziavo a 
fare la contra per attonare con le campanelle delle pecore, e attonava! attonava 
veramente! Così iniziavo questa contra, io. 
(Intervista a Luigi Carta, 22 Luglio 2012) 
 
L’idea dell’origine nel mimetismo dei suoni del mondo naturale – oggi circoscritta al 
canto a tenore, mentre Gabriel associava sotto questo profilo le polifonie e tenore e a 
cuncordu – utilizza altri modelli. La triade di riferimento più comune è da alcuni anni 
quella costituita da bue, pecora e vento (Piras, 1979): 
 
Il canto a Tenore è nel suo insieme l’imitazione dei suoni della natura e della solitudine 
dei pascoli, e le voci dei componenti del coro ci ricordano nel Bassu il muggito del bue, 
nella Contra il belato della pecora e nella Mesu-‘oche si riconosce il suono del vento 
(Deplano, 2007, p. 8) 
 
                                                 
2
 Il principio del mimetismo di suoni animali è stato accampato anche per altre forme vocali di altre aree 
del mondo. Un esempio interessante, data la relativa vicinanza timbrica dei suoni, riguarda il katajjak 
delle donne Inuit, sulla cui origine è stato ipotizzata un’imitazione del grido delle oche (Saladin 
d'Anglure, 1978, p. 91). Sul tema vd. Léothaud, 2005, p. 798. 
origini I 
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L’idea, sottoscritta con maggiore o minore convinzione3, ha una circolazione molto 
ampia fra i cantori (e non solo) di oggi:  
 
A chie narat su ‘itellu, a chie narat su boe, a chie narat su 'entu, addirittura. Ma jeo no 
disco a chini potzat assimitzare. Certu, ascurtande a bortas s’armeleta (?) de su 
bestiamene li daese un’assendiu (?). A bortas su 'itellu minore paret chi sia fachende sa 
contra. Su bassu paret su boe, unu mùinu de su boe. Sicuramente su tenore … è naschitu 
da sa natura, no potet essere naschitu da atros sonos, e poi l’ana abinatu cantande sa 
zente, perfetzionato sa gula, e si sono abistos chi si potet fachere una cosa bella fintzas 
sentza istrumentos. 
(Intervista a Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
Una seconda idea proposta da Gavino Gabriel per spiegare il carattere del canto 
polifonico è legata anch’essa al condizionamento ambientale. In questa seconda 
prospettiva, tuttavia, il suono del tenore sarebbe modellato dall’orografia e dalla 
struttura geologica del territorio in cui si forma: 
 
poiché l’ambiente (fondo valle, silvoso o brullo; sommo colle o alta montagna; piana o 
marina ecc.), a seconda della natura geologica (granitica, calcarea, vulcanica ecc.) ripete 
in “modo diverso” i suoni che vi si producono, è facile intendere come la voce umana si 
conformi all’ambiente e diventi aspra, acuta e cristallina in zone granitiche; dolce, 
misurata e velata in zone calcaree; e cupa nelle valli; e limpida nelle montagne: 
componendosi, cioè, omogeneamente con tutte le miriadi di vibrazioni sonore che 
formano l’immensa orchestra di una particolare regione.  
(Gabriel, 1923, p. 10-11)  
 
Il principio del condizionamento ambientale compare ancora, talvolta, nei discorsi dei 




                                                 
3
 I membri del tenore Mialinu Pira di Bitti, che hanno un’ampia visibilità a livello nazionale e 
internazionale e la cui figura di maggiore spicco, il bassu Omar Bandinu, è anche pianista e laureato in 
Etnomusicologia presso il Conservatorio di Cagliari, nelle loro frequenti interviste citano la dottrina 
“mimetica” nei termini sopra ricordati, ma qualificandola come “leggenda”, “favola”, “fiaba”, ne 
prendono le distanze. La teoria, in effetti, pare essere uno strumento  efficace per la promozione del canto 
a tenore. Appoggiandosi su elementi che fanno parte dell’immaginario comune della Sardegna e dei sardi, 
l’esposizione della teoria, sempre seguita da un’esemplificazione del timbro delle singole voci, è sempre 
un mezzo semplice ma efficace per catturare l’interesse degli ascoltatori. Una posizione critica nei 
confronti della teoria mimetica è espressa dall’etnomusicologo Ignazio Macchiarella: “Ugualmente va 
sgombrato il campo da altri due ricorrenti luoghi comuni. Il primo è che il canto a tenore sia nato 
dall‘imitazione dei suoni della natura. Anche questa non è un‘idea esclusiva della Sardegna o del canto a 
tenore. In Corsica ad esempio, a proposito del canto a paghjella si dice che —u bassu u face u boie, a 
seconda a face u muntone ...“. Ma come è noto le voci del canto a paghjella sono diverse da quelle del 
canto a tenore: cosa vogliamo dire? Che il bue corso è diverso (o muggisce diversamente) da quello 
sardo? O che i corsi sono (o sono stati in passato) sordi, si sono sbagliati e non hanno ascoltato bene? In 
realtà in molte culture della terra si ritrovano racconti sulle origini in cui i suoni musicali si fanno 
all‘imitazione della natura. Si tratta di discorsi che hanno un’importanza simbolica sul rapporto fra cultura 
e natura e come tali vanno presi e considerati. Ma da qui a parlare di una reale imitazione, che qualche 
antico antenato sardo si sia messo lì a imitare i buoi … ce ne corre!” (Macchiarella, 2006, p. n.n.); cfr. 
Calzia, 2012. 
4
 Sebastiano Pilosu utilizza il richiamo all’ambiente naturale come strumento retorico per parlare del 
tenore di Buddusò, senza avanzare alcuna ipotesi di correlazione fra i due fenomeni. Il granito, prodotto 
origini I 
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tutti dicono che Orosei come tenore è molto diverso da tutti gli altri, perché non è il solito 
[bimbo], è [elle], [dillu], per esempio. Sono sillabe e anche parole diverse da tutte le altre, 
e dicono questo anche perché abbiamo le voci più aperte grazie all'aria di mare. Questa è 
una leggenda che dicevano i vecchi. 
(Intervista a Paolo Mele, 9 Settembre 2012) 
 
Alcune idee che circolano con una certa frequenza indicano nelle caratteristiche delle 
diverse parlate locali l’origine dei suoni vocali utilizzati nell’accompagnamento del 
canto a tenore. Di seguito riporto due note che si riferiscono a due aspetti diversi messi 
in evidenza da due studiosi che hanno recentemente pubblicato opere dedicate al canto 
polivocale, con particolare riferimento alle tradizioni di Orosei. Nel primo caso, 
l’associazione con la parlata locale riguarda la particolare sonorità delle voci gutturali 
del tenore, nel secondo le sillabe non-sense utilizzate nei corfos: 
 
La caratteristica più appariscente del canto a tenore è data dal suono cupo, ingolato e 
gutturale, che i cantori, soprattutto quelli dei luoghi montani, hanno in parte acquisito 
grazie alla loro “naturale” parlata dialettale. 
(Mercurio, 2000, p. 21) 
 
Queste sillabe variano da paese a paese, a seconda delle caratteristiche linguistiche del 
dialetto parlato nella zona; così nei muttos di Bitti il LE-LLEI lascia spazio al BI-MBO. 
(Devito, 2008, p. 49) 
 
Un’ipotesi di tipo ancora diverso, ma che ugualmente associa un aspetto del canto a 
tenore a usi linguistici, è quella secondo cui le sillabe non-sense utilizzate 
nell’accompagnamento del canto derivano dal parlare “in suspu”, la tecnica di 
comunicazione segreta attraverso un gergo cifrato e incomprensibile per coloro che non 
ne conoscono le regole che – secondo quanto riferito da alcuni – sarebbe stata utilizzata 
dai capi tribù sardi imprigionati dai romani (Piras, 1981).  
Altre ipotesi sull’origine delle voci rimandano alla storia medievale o antica. Ettore Pais 
vede nel canto a tenore una degenerazione del canto gregoriano (Pais, 1923). Giannicola 
Spanu ipotizza un’associazione fra la funzione della boghe e quella del primo cantore 
(protopsalte) nei cori dei monaci bizantini (Spanu, 1993, p. 170). C’è chi ritiene 
(secondo quanto osserva Deplano, che non indica tuttavia la fonte)  che le voci del 
tenore imitassero, in origine, quelle degli attori della Grecia antica, deformate dall’uso 
delle maschere (vd. Deplano, 1994, p. 46-48 e 2007, p. 12); chi riferisce l’ipotesi 
un’origine nell’età nuragica (vd. http://it.wikipedia.org/wiki/Canto_a_tenore; la fonte è 
imprecisata) o dalla polivocalità della Corsica (Deplano, 2007, p. 12), ed altro
5
.  
                                                                                                                                               
minerario che ha dato notorietà al paese, è usato come efficace metafora per qualificare la potenza delle 
voci dei cantori: “Buddusò è la patria del granito, così come granitiche sono le voci dei cantori a tenore di 
questo paese. / Può sembrare un’esagerazione, o comunque un’affermazione un po’ banale, ma nelle voci 
di questi cantori vi è veramente qualcosa di eccezionale, una potenza di emissione che desta meraviglia 
sin dal primo momento” (Pilosu, 2012 a, p. 85). Più in generale, la tematica del nesso fra natura fisica e 
universo musicale è un tema che ha affascinato vari artisti sardi (Dionigi Burranca, Pinuccio Sciola). 
5
 Vd. Deplano, 2007, p. 13; Calzia, 2012. Sulla tematica in generale, vd. Ignazio Macchiarella in Pilosu, 
2012a, p. 16-18. 
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La ricchezza di ipotesi – più o meno documentate, argomentate e accreditate, e più o 
meno disseminate nella comunità di esperti e popolari – testimonia, a prescindere dalla 
loro fondatezza, che ci sono bisogni che integrano quello storico e scientifico per la pura 
conoscenza del passato, ed è – per paradosso – un indice dell’interesse, della vitalità e 
della ricchezza di stimoli e di domande che il canto a tenore di oggi sa proporre. 
 
4.3. Il cerchio dei cantori 
La disposizione dei cantori nella forma “a cerchio” è un argomento che ha stimolato 
riflessioni che riguardano, più che le sue “origini” in senso stretto, il suo significato e le 
sue associazioni con altri tratti culturali isolani
6
. Sull’idea di cerchio come espressione 
tipica del cantare a tenore sono state proposte considerazioni di varia natura, di natura 
sociale e comunicativa, di tipo filosofico e psicologico, volte ad identificare analogie 
con altri contesti e ambiti espressivi tradizionali della vita tradizionale in Sardegna. 
 
 Questo fatto [la disposizione a cerchio] potrebbe essere letto come una forma di chiusura 
rispetto all'esterno, ma ciò consente una maggiore coesione musicale e permette di 
rappresentarsi verso gli altri e verso se stessi come gruppo, un’entità musicale e sociale 
unica. Questa disposizione favorisce inoltre quel gioco di sguardi e quel contatto fisico 
che garantiscono la comunicazione interna ideale per il canto stesso. In sintesi si potrebbe 
dire che a tenore si canta più per se stessi che per un pubblico; per ciascun cantore il 
primo e più importante pubblico è rappresentato dai propri compagni di canto 
(Pilosu, 2012b, p. 23) 
 
perché non riferire a tali dimensioni [il riferimento è alla nozione di «quaternalità» di 
Jung], mutatis mutandis, anche la circolarità quadricomposita del Tenore sardo? In fondo 
i suoi quattro componenti Boghe, Bassu, Contra e Mesu ‘oche cercano anch’essi un 
accordo armonico (cuncordu) che, chiudendo in cerchio la quaternità delle voci chiude 
simultaneamente il circuito comunicativo del creatore e del destinatario del messaggio 
poetico-canoro, definendo l’identità (il Se) e la corrispondenza di entrambi. E in effetti 
proprio nell’unione dei componenti risiede tutta la forza comunicativa del Tenore, la sua 
capacità di rappresentare un modello associativo quale forma estetica della coesione 
socio-antropologica della comunità cui appartiene. 
(Molinu, 1994, p. 26) 
 
I quattro cantori maschi ripropongono nel loro canto la figura del cerchio (sa rìa) 
disegnata dalle donne attorno alla culla del neonato per intonare s’Anninnìa o attorno alla 
bara del morto per comporre sos Attìttos 
(Deplano, 1994, p. 63) 
 
                                                 
6
 L’identificazione della forma come cerchio è da un certo punto di vista arbitraria: altrettanto legittimo 
sarebbe identificare la figura come quadrato, come croce o come stella, per esempio. È tuttavia da 
osservare da una parte che l’identificazione della disposizione dei cantori con la figura del cerchio è 
comune e appartiene anche al linguaggio ordinario dei cantori stessi, dall’altra che le formazioni 
polifoniche sarde composte da un numero maggiore di elementi (quelle a cuncordu che prevedono 
l’inserimento di una quinta voce o, per quanto riguarda formazioni più ampie e storicamente più recenti, i 
cori in stile nuorese) mantengono la disposizione “centripeta” – a volte con apertura nell’area dove è 
collocato il maestro del coro – con equidistanza dal centro. Sul tema della disposizione a cerchio come 
struttura prossemica cfr. Scheflen, 1964; Laver, 1991, p. 135. 
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Il cerchio introverso è la chiusura del ballo o l’archetipo delle strutture monumentali 
sarde  
(Deplano, 2007, p. 8)7.  
 
4.4. Il repertorio 
In termini generali, per i cantori il repertorio appartiene di norma alle tradizioni locali di 
ciascun paese. Come tale, non può esserne qualificato momento di origine e autore/i, 
mentre ne è invece garantito – seppur per assioma – il luogo di formazione. Tuttavia, il 
principio generale si declina poi in casi particolari. Esistono cori – quelli “fuori area” 
(Pilosu, 2012b, p. 78-80) – che eseguono brani della tradizione di altri paesi, o adottano 
forme di canto che si ispirano in maniera più o meno palese a modelli riconoscibili. 
Esistono specifici trattamenti della melodia e, più in generale, della voce, che sono 
associati a figure di particolare spicco nelle vicende del tenore
8
. Esistono forme 
associate, sulla base della loro stessa denominazione, a particolari gruppi professionali.  
Tra le testimonianze raccolte, è interessante riportate, a titolo esemplificativo, quella 
con cui Francesco Fronteddu, figura di spicco nelle vicende del canto a tenore oroseino 
da più di trent’anni, illustra l’origine del canto boche ‘e torrare boes secondo la teoria 
locale “ufficiale”, che tutti i cantori del paese riferiscono all’incirca negli stessi termini: 
 
Sa boche longa, che si rifà a una melodia tipica dei contadini, è praticamente una voce 
che nasce di fatto dal solista. Il solista è il contadino che lavora nell'aia di notte e canta 
questo ritmo di canto. E poi occasionalmente, quando c'era il tenore a disposizione si 
completava il tutto. Infatti in gergo oroseino la si chiama anche boche 'e torrare boes, 
perché sarebbe riportare i buoi nell'aia di notte, approfittare della rugiada per poter 
schiudere le spighe di grano nell'aia. 
(Intervista a Francesco Fronteddu, 23 Luglio 2012) 
 
E poi ovviamente questo canto che parte da solitario in questo caso si qualifica a uso e 
consumo della compagnia e di chi ti ascolta quando, nei momenti di svago, lo ripeti con i 
tenores, ovviamente. E abbiamo fatto la cronostoria di quel tipo di brano, che potrebbe 
essere la cartina da tornasole, e la spiegazione che ti dà la prova per il quale il canto si 
sviluppa, quindi una partenza da un elemento solitario che poi nelle occasioni si accumula 
con gli altri.  
(Intervista a Francesco Fronteddu, 23 Luglio 2012) 
 
Nonostante molti cantori manifestino un certo scetticismo o una presa di distanza dalle 
posizioni che altri esprimono in termini perentori, in generale nel mondo del canto a 
tenore le idee sulle origini sono una moneta che si spende bene. Alcuni rappresentanti 
autorevoli del canto a tenore dei nostri giorni combattono una battaglia per spostare 
l’asse dell’attenzione sul presente del canto e suggeriscono di accantonare discorsi, 
retoriche e ideologie associate al tema vieto delle “origini”. Per ora, tuttavia, la pratica 
dell’evocazione di un passato sconosciuto e della costruzione di risposte possibili alle 
domande sul “da dove veniamo” non è affatto sepolta.  
                                                 
7
 La forma del cerchio nel ballo sardo è attestata in varie fonti sette-ottocentesche, tra cui Madau, 1997 
ed. or. 1787; Spano, 1840b; Angius, 1838-1839; Nieto, 1841, p. 11). 
8
 Vd. Deplano, 2007, p. 38. Un esempio di boghe particolarmente ammirata ed imitata è stata quella di  
Preteddu Nanu di Lodè. 
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5.1. Voci incarnate 
 
L’oralità non si riduce all’azione della voce. […] L’oralità abbraccia tutto ciò che, in noi, 
si rivolge all’altro: sia pure un gesto muto o uno sguardo. […] I movimenti del corpo 
diventano così parte di una poetica. 
(Zumthor, 1984 ed. or. 1983, p. 241) 
 
La presenza fisica dei cantori a tenore nell’ottica dell’oralità non è un mero accidente 
del canto né un inutile o fastidioso ingombro. Assistere ad una performance significa, 
oltre che ascoltare voci, vedere corpi in azione (Calame, Dupont, Lortat-Jacob, & 
Manca, 2010). La dinamica con cui questo accade non è indifferente o neutrale: i corpi 
trasmettono significati riconoscibili e spesso congruenti con quelli che si rilevano negli 
stili di canto e nei testi verbali intonati.   
 
5.2. Stilistica del corpo 
La dimensione corporea ha attratto gli antropologi da lungo tempo e sotto diverse 
prospettive. Da un lato, vi è una plurisecolare storia di studi dedicati all’antropologia 
fisica che affrontano la tematica in un’ottica evolutiva e in alcuni casi con un’attenzione 
specifica al legame fra la dimensione fisica e quella culturale (Leroi-Gourhan, 1977). 
Dall’altro lato, vi è una mole di studi che riguardano la concezione, l’uso e le dinamiche 
del corpo da un punto di vista culturale (Mauss, 1934; Birdwhistell, 1952 e 1970; 
Hewes, 1955 e 1957; Hall, 1968 ed. or. 1966; Mascia-Lees, 2011) e semiologico 
(Sebeok, Hayes, & Bateson, 1970 ed. or. 1964) con illustri antecedenti in ambito 
letterario (Balzac, 1993 ed. it. mod.) e una specifica branca nell’ambito degli studi 
etnomusicali per quel che riguarda il tema del “gesto musicale” (Blacking, 1977; AA. 
VV., 2001).  
La cinesica in Sardegna ha attirato l’attenzione di alcuni osservatori attenti1:  
 
Alcuni sostengono di poter riconoscere un sardo in mezzo a mille persone di varia 
provenienza solo dalla maniera in cui si muove e dalle posizioni che assume. - Forse ciò 
non è sempre possibile ma è comunque vero che tra i sardi, specialmente nel centro 
Sardegna e ancor di più tra i pastori, siano evidenti posture, movimenti e gesti 
caratteristici […]. Il dato di maggior rilievo è la compostezza, un fare misurato, che 
raramente si concede eccessi. 
(Pilosu, 2012a: 22) 
 
Pilosu indica alcuni fra i tratti osservabili nelle posture e nei gesti dei cantori a tenore. 
 
                                                 
1
 Un documento ormai storico in questo senso è il lavoro cinematografico di Diego Carpitella e dedicato 
alla cinesica barbaricina (Carpitella, 1975). Con particolare riferimento a varie tradizioni orali e 
coreutiche sarde, vd. Gala, 1999; Bravi, 2010, p. 83-96; Onnis, 2011/2012 e 2012; Pilosu, 2012a, p. 22-24 
(e, compreso 2012b, passim per quanto riguarda le immagini con relative didascalie); 
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Questo senso della misura si esprime attraverso una certa rigidità, specialmente del busto, 
accompagnata da posizioni controllate delle braccia e delle mani. Le braccia conserte o 
allungate dietro la schiena con una mano appoggiata sull’altra rappresentano una postura 
tipica. Talvolta si può osservare il movimento di un solo braccio, a indicare, mentre 
l’altro sembra attenderlo, fermo, allungato dietro la schiena. Le gambe nella posizione 
eretta sono allargate, con i piedi distanti e ben piantati. Lo sguardo è vigile e l’espressione 
appare seria e distante. La camminata è caratteristica, il passo è ampio, accompagnato da 
una parziale torsione del busto, quasi una rotazione sul piede d’appoggio. Si tratta di 
caratteristiche generali, più o meno accentuate nei singoli individui.  
(Pilosu, 2012a: p. 22) 
 
Nel caso presente, l’obiettivo è quello di indicare alcuni elementi ricorrenti nelle posture 
e nella gestualità dei cantori a tenore, di tentarne una sorta di catalogazione attraverso 
un’esemplificazione fotografica. Per un’analisi approfondita di tali elementi, è 
necessario avere a disposizione un corpus ampio di immagini che permetta lo studio 
della distribuzione dei fenomeni osservati. In questo senso, le note che qui presento, pur 
non avendo pretesa di completezza ed esaustività, indicano alcune categorie che 
potranno, in un lavoro futuro, essere funzionali ad un lavoro di etichettatura di immagini 
(foto e video) dal quale derivare un’analisi della distribuzione dei fenomeni. 
La prospettiva di fondo da cui prendo le mosse per questo tipo di inchiesta è quella che 
considera la dimensione performativa come la cornice di riferimento essenziale per 
un’analisi stilistica delle forme che appartengono alla tradizione orale. Nell’ambito 
dell’esecuzione, lo stile è il frutto della convergenza e dell’interazione fra più codici co-
occorrenti. In questo senso, lo stile di un canto a tenore è definito dalle posture, dai 
gesti, dall’abbigliamento, dagli sguardi oltre che dai suoni della voce e dai contenuti dei 
testi verbali. Ciò che definisce un gruppo a tenore, cioè ciò che lo distingue o lo 
avvicina ad altri, ciò che ne identifica i tratti specifici capaci di caratterizzarlo sono, 
oltre alle voci e oltre alle scelte testuali, il modo con cui i cantori si espongono con i 
loro corpi e con la loro (volontaria o inconsapevole) gestualità, esibendo caratteri e 
relazioni, nella performance. 
 
5.3. Disposizione dei cantori 
La disposizione tradizionale dei cantori a tenore è quella che viene abitualmente 
identificata come “a cerchio”2. La distribuzione dei cantori è in alcuni cori 
                                                 
2
 Vd. Deplano, 1994, Mercurio, 2000. L’identificazione della forma come cerchio sembra arbitraria: 
altrettanto razionale sarebbe identificare la figura come quadrato o come croce o stella. È tuttavia da 
osservare che l’identificazione della disposizione dei cantori con la figura del cerchio è comune e 
appartiene anche al linguaggio ordinario dei cantori stessi, e che le formazioni polifoniche sarde composte 
da un numero maggiore di elementi (le formazioni che prevedono l’inserimento di una quinta voce o, per 
quanto riguarda formazioni più ampie e storicamente più recenti, i cori in stile nuorese) mantengono la 
disposizione “centripeta” con equidistanza dal centro. È anche da ricordare che sull’idea di cerchio come 
espressione tipica del cantare a tenore sono state proposte speculazioni di varia natura, di natura sociale e 
comunicativa (“Questo fatto [la disposizione a cerchio] potrebbe essere letto come una forma di chiusura 
rispetto all'esterno, ma ciò consente una maggiore coesione musicale e permette di rappresentarsi verso 
gli altri e verso se stessi come gruppo, un’entità musicale e sociale unica. Questa disposizione favorisce 
inoltre quel gioco di sguardi e quel contatto fisico che garantiscono la comunicazione interna ideale per il 
canto stesso. In sintesi si potrebbe dire che a tenore si canta più per se stessi che per un pubblico; per 
ciascun cantore il primo e più importante pubblico è rappresentato dai propri compagni di canto”, Pilosu, 
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2012b, p. 23); di tipo filosofico e psicologico (Nino Molinu, facendo riferimento alla nozione di 
«quaternalità» di Jung, si domanda “perché non riferire a tali dimensioni, mutatis mutandis, anche la 
circolarità quadricomposita del Tenore sardo? In fondo i suoi quattro componenti Boghe, Bassu, Contra e 
Mesu ‘oche cercano anch’essi un accordo armonico (cuncordu) che, chiudendo in cerchio la quaternità 
delle voci chiude simultaneamente il circuito comunicativo del creatore e del destinatario del messaggio 
poetico-canoro, definendo l’identità (il Se) e la corrispondenza di entrambi. E in effetti proprio 
nell’unione dei componenti risiede tutta la forza comunicativa del Tenore, la sua capacità di rappresentare 
un modello associativo quale forma estetica della coesione socio-antropologica della comunità cui 
appartiene” (Molinu, 1994, p. 26); volte ad identificare analogie con altri contesti della vita tradizionale in 
Sardegna (“I quattro cantori maschi ripropongono nel loro canto la figura del cerchio (sa rìa) disegnata 
dalle donne attorno alla culla del neonato per intonare s’Anninnìa o attorno alla bara del morto per 
comporre sos Attìttos”, Deplano, 1994, p. 63). Altre interpretazioni riallacciano la figura del cerchio ad 
altri ambiti espressivi tradizionali della Sardegna come il ballo sardo (Spano, 1840b; Angius, 1838-1839; 
Nieto, 1841, p. 11) o addirittura alla forma di strutture architettoniche antiche come i nuraghi. Sul tema, 
cfr. Scheflen, 1964; Laver, 1991, p. 135. 
3
 È da tenere presente che la distanza non è determinata rigorosamente neanche nel caso dei cori 
ufficialmente costituiti. Talvolta esigenze legate alla registrazione o all’amplificazione delle voci, 
all’allestimento scenico del palco o alle riprese video implicano delle varianti anche significative rispetto 
al modello standard di distribuzione (vd. infra). Sebastiano Pilosu osserva che “[d]al punto di vista della 
posizione de sa boghe rispetto a su tenore si possono individuare due tipologie principali di posizioni 
reciproche. La più diffusa è quella nella quale il trio bassu, contra e mesu boghe (su tenore) si raggruppa, 
talvolta annullando le distanze tra i cantori che cantano in stretto contatto tra di essi, spesso col braccio o 
col gomito poggiato sulla spalla del compagno, a volte con la mano intorno all’orecchio o lateralmente in 
prossimità della bocca per raccogliere la propria voce e sentirne l’effetto; sa boghe si stacca in modo più o 
meno netto ma sempre ponendo un minimo di distanza tra sé e su tenore. Questa disposizione si può 
rappresentare come una croce asimmetrica nella quale in corrispondenza del braccio più lungo sta sa 
boghe. […] Nel secondo tipo di disposizione si ha una equidistanza tra i diversi cantori, una croce con i 
bracci di uguale lunghezza, e non vi è contatto fisico. Questo modo di disporsi è caratteristico dei paesi 
dell’area occidentale del centro Sardegna, a partire da Bortigali e dal Marghine e, in maniera ancora più 
evidente, nei tenores (cuncordos o cuntratos) del Montiferru; ciò dipende dal fatto che in queste comunità 
sono presenti sia il repertorio dei canti profani, sia quello dei canti sacri, liturgici e paraliturgici, e che 
questi canti siano spesso eseguiti dagli stessi cantori. Nel repertorio religioso infatti non si può parlare di 
un solista e di un accompagnamento, spesso è su bassu a intonare il canto e sa boghe assume solo in parte 
il ruolo guida. A tale equilibrio di ruoli corrisponde una equidistanza tra i cantori che si riproduce anche 
nel canto del repertorio profano” (Pilosu, 2012a, p. 23-24). 
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Livelli di distanza della boghe dal coro. Da sinistra, in alto: distanza nulla (distanza analoga 
a quella fra le altre voci); distanza minima (pochi centimetri, ma rilevabile rispetto al coro); 
in basso: distanza media (< 1 m ca.); distanza massima (> 1 m ca.) 
 
Tra i cori in cui non vi è distanza diversa fra i cantori, un parametro di distinzione è la 
misura dell’ampiezza del cerchio. Una distinzione può essere in questo caso fatta fra i 
cori in cui i corpi di cantori sono talmente vicini da essere in contatto e quelli in cui 
invece, seppur vicini, non si toccano. 
 
  
Ampiezza del cerchio. A sinistra: corpi a contatto; a destra: corpi staccati. 
 
Un terzo fattore di distinzione nei cori riguarda la distribuzione delle parti. In questo 
caso, una semplice analisi della distribuzione è stata fatta sulla base delle accurate 
indicazione contenute nei volumi dell’Enciclopedia della musica sarda di Sebastiano 
Pilosu dedicati al canto a tenore, relative alla distribuzione delle parti nei 42 cori 
registrati e analizzati (Pilosu, 2012a, p. 74-125 e 2012b, p. 118-149), e prendendo in 
considerazione la collocazione dei vari paesi nelle aree stilistiche identificate da Andrea 
Deplano (Deplano, 1994, p. 65-77)
4
.  
                                                 
4
 Le indicazioni date da Pilosu e da Deplano sul criterio che orienta la distribuzione delle voci non 
sembrano collimare. Pilosu osserva che “[l]a posizione assunta da ciascun cantore all’interno del cerchio 
corpi II 
 
Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 
Università degli studi di Sassari 
 
53 
Nella tabella seguente sono riportati i dati contenuti nei volumi dell’Enciclopedia con 
indicazione dei paesi e del coro documentati e della distribuzione nei cantori rispetto 
alla boghe solista, nell’ordine progressivo in cui esse appaiono procedendo dalla boghe 




Paese Coro Distribuzione 
Abbasanta Cuntzertu Abbasantesu MbBaCo 
Alà dei Sardi Tenore Santu Frantziscu CoBaMb 
Benetutti Tenore Santa Rosulia BaCoMb 
Bitti Tenores Remunnu ’e Locu BaCoMb 
Bolotona Cuncordu Santu Bachis MbBaCo 
Bono Tenore Giovanni Maria Angioy CoBaMb 
Bortigali Cuncordu ’Ortigalesu MbBaCo 
Buddusò Tenore Santa Nostasia CoBaMb 
Bultei Tenore Tilàriga BaCoMb 
Dorgali Tenore Milia BaCoMb 
Fonni Cuncordu Sos Bator Moros CoBaMb 
Galtellì Tenore Santu Cristos MbBaCo 
Illorai Tenore Santu Gavinu CoBaMb 
Irgoli Tenore de su Sòtziu Sos Cantores CoBaMb 
Loculi Tenore Santu Pretu MbBaCo 
Lodè Tenore Sant’Antoni CoBaMb 
Lula Tenore Luvulesu BaMbCo 
Mamoiada Su Hussertu BaCoMb 
Neoneli Coro a Tenores Cultura Popolare MbCoBa 
Norbello Cuntzertu Norghiddesu Santu Juanni MbBaCo 
Nule Tenore Santa Maria Bambina CoBaMb 
Nuoro Tenore Gòine MbBaCo 
Oliena Tenore de Ulìana MbBaCo 
Ollollai Cuncordu Sos Venales CoBaMb 
Onanì Tenore Santu Bachis BaMbCo 
Oniferi Tenores San Gavino MbBaCo 
Orgosolo Tenore ’Untana Vona CoBaMb 
Orosei Sos Tenores MbBaCo 
                                                                                                                                               
non è casuale ma è stabilita dalla tradizione locale, in modo più o meno rigido a seconda dei paesi. A 
Orgosolo la sequenza in senso orario è: boghe, contra, bassu e mesu boghe; a Orosei: boghe, mesu boghe, 
bassu e contra e così via” (Pilosu, 2012 a, p. 23); Deplano sostiene che “[g]li schemi 1 e 2 [nota: tali 
schemi, a differenza dello schema 3, sono rappresentati mediante una diversa indentazione del testo, che 
non sono sicuro di riuscire ad interpretare correttamente, e che mi esimo dunque dal riportare qui, 
rimandando al testo originale] sono solitamente adottati nella esecuzione di Mutos, Gozos, s’Andira, sa 
Cràpola, mentre si adotta lo schema 3 [corrispondente al mio CoMbBa] per i balli Lestru e Seriu nonché 
per il canto più impegnativo del repertorio, la Boche ‘e notte, dove si appura senza ombra di dubbio se il 
coro ha raggiunto l’accordo” (Deplano, 1994, p. 63-64). 
5
 Le sigle utilizzate per identificare le parti sono “Bs” (bassu), “Co” (contra), “Mb” (mesu boghe). 
Occorre tenere presente che in qualche caso la distanza della boghe dal coro di accompagnamento e la 
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Orotelli Cuncordu Terra ’e Oro BaCoMb 
Orune Tenore S’Arborinu BaCoMb 
Ottana Tenore Santa Maria MbBaCo 
Ovodda Cuncordu Sos Chimbe Cuintales BaCoMb 
Padru Tenore Padresu CoBaMb 
Pattada Sòtziu Culturale “Tenore sa Niera” MbCoBa 
Posada Tenore de Pasada CoBaMb 
Scanu Montiferru Cuncordu Sas Bator Colonnas CoBaMb 
Seneghe Cuntrattu Seneghesu MbBaCo 
Silanus Tenore Santa Sarbana “Battista Morittu” CoBaMb 
Siniscola Tenore Luisu Ozanu CoBaMb 
Thiesi Cunsonu Santu Juanne CoBaMb 
Torpé Cussertu Cùcuru ‘e Luna CoBaMb 
Urzulei Tenore Gorropu CoBaMb 
 
 
L’esame della distribuzione delle parti mostra che le distribuzioni nettamente prevalenti 
sono quelle in cui la voce del bassu si trova di fronte alla boghe. In questo caso, la 
disposizione delle voci restanti varia, con una preferenza dei cori dell’area 1 (baroniese) 
per la distribuzione con contra a sinistra e mesu boghe a destra della boghe, e dell’area 4 
(Marghine e Goceano) per la distribuzione opposta. Un dato interessante è l’assenza di 
quest’ultima distribuzione nei cori dell’area 2 (Orune e “zona interna”).  
Meno frequente è la distribuzione con la contra di fronte alla boghe, in particolare nella 
forma con mesu boghe alla sinistra della boghe (presente solo nel Coro di Neoneli). 
Molto limitata, infine, la presenza delle distribuzioni con mesu boghe di fronte al bassu, 
rilevata solo nella forma con bassu a sinistra e contra a destra nei cori di Lula e di Onanì 
(paesi confinanti della parte sud-orientale dell’area 2, “zona interna”)6.    
 
                                                 
6
 Resta da appurare l’apparente discrepanza tra le distribuzioni qui osservate e le indicazioni fornite da 
Deplano, che rileva una disposizione indicata come “schema 3” da Deplano (1994, p. 63) che qui risulta 
del tutto assente.   
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Distribuzione delle voci dalla boghe, procedendo verso sinistra, con distinzione dei cori in base all’area. 
 
 
Le voci di accompagnamento del tenore, specialmente quando questo è più o meno 
staccato rispetto alla boghe, si presentano spesso orientate in modo non bilanciato, In 
modo particolare, è frequente una rotazione del corpo o un avvicinamento fra le due 





                                                 
7
 Per un’introduzione alle questioni legate all’orientamento spaziale dei soggetti nella comunicazione, vd. 
Mehrabian, 1967 e 1972. 
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Disposizione interna nel tenore. A sinistra: simmetriche (attorno al bassu); a destra: asimmetriche (bassu e 
contra ravvicinati e orientati in direzione l’uno dell’altro, e mesu boghe leggermente staccata). 
 
 
Il cerchio virtuale dei cantori – più o meno deformato dallo scostamento della boghe o 
dalla rotazione del corpo degli accompagnatori, è una disposizione “modello” spesso 
adattata (o violata) dalle esigenze che si associano alla spettacolarizzazione del canto
8
. 
Il cerchio si apre, in questi casi, non per necessità interne, ma per lasciare spazio 
all’occhio (o alla telecamera) dello spettatore o del documentarista. Nella figura che 
segue, tre immagini tratte da riprese video di età diversa dànno una dimostrazione del 
fenomeno. 
 
   
 
Apertura del cerchio per lo spettacolo o per la ripresa filmica. A sinistra: tenore di Lodè con Petreddu Nano 
alla boghe (apertura del cerchio fra bassu e contra); al centro: tenore di Bitti Remunnu ‘e Locu (apertura fra 




La postura dei cantori presenta alcuni elementi di variazione e tratti specifici. Un 
elemento che si osserva in alcuni cantori è la rotazione della testa rispetto al busto, 
spesso accompagnata dall’appoggio della mano corrispondente alla direzione di 
rotazione sull’orecchio o sulla guancia. 
                                                 
8
 Non sono rari, peraltro, i casi di cori a tenore che scelgono di esibirsi nella forma del cerchio chiuso 
anche nelle esibizioni pubbliche. Sull’apertura del cerchio per esigenze folkloristiche, cfr.Molinu, 1994, 
p. 26; Pilosu, 2012a, p. 24. 
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Rotazione della testa rispetto all’asse del busto, accompagnata da appoggio della mano. 
 
 
La posizione della schiena è normalmente sostanzialmente eretta, ma in alcuni casi è 
invece più o meno inclinata in avanti o ricurva
9
. Ciò avviene, per alcuni cantori in 
particolare, o nel caso di brani in cui il forte impulso ritmico viene espresso dai cantori 
anche attraverso il piegamento del corpo. 
 
                                                 
9
 Vd. Onnis 2011/2012, p. 118; per un inquadramento del rapporto fra parte superiore e parte inferiore del 
corpo nella postura e ai significati sociali relativi, vd. Schegloff, 1998. 
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Inclinazione della schiena: schiena eretta (a sinistra); schiena in avanti (a destra). 
 
Un elemento che diversifica la postura dei cantori riguarda l’appoggio sulle gambe. In 
alcuni casi l’appoggio è simmetrico e le gambe sono entrambe interamente distese. In 
altri casi l’appoggio è asimmetrico: il peso cade in prevalenza su un piede e la gamba 
libera è scostata rispetto all’asse del tronco e talvolta leggermente piegata (vd. Onnis 




Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 
Università degli studi di Sassari 
 
59 
   
Posizione delle gambe: a sin.: appoggio simmetrico; al centro: appoggio simmetrico (cantore a 




Nel canto a tenore i cantori cantano stando in piedi. Tuttavia, in contesti informali può 
capitare che i cantori scelgano invece di cantare seduti. Questa posizione è inoltre quella 
di prassi quando i tre cantori del coro di accompagnamento sono impegnati 




Cantare da seduti: a sinistra: i cantori del coro di Orgosolo cantano seduti al termine di uno spuntino; a 




L’abbigliamento dei cantori a tenore varia in relazione alle circostanze in cui il canto a 
luogo. Nelle circostanze di tipo informale (prove, incontri amicali in luoghi di ritrovo, 
spuntinos ecc.), ma spesso anche in circostanze in cui la dimensione pubblica 
dell’esibizione è chiara, ma che non ha – o alla quale non si vogliono dare – i crismi 
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dell’ufficialità, l’abbigliamento è quello quotidiano, o comunque non vi è una ricerca di 






Abbigliamento “casuale” in esibizioni dal carattere informale. 
 
 
Nel caso di esibizioni pubbliche ufficiali, e in particolare nelle performance sul 
palcoscenico – sia per feste di paese, sia per concerti in teatro – l’abbigliamento viene 
concordato dai cantori e rappresenta una divisa con cui il gruppo sceglie di presentarsi. 
La distinzione principale, in questo caso, riguarda la scelta fra il costume tradizionale 
del paese e un modello di abbigliamento che qui, per la facilità dei termini ma con 
evidente semplificazione, indichiamo come “sardo elegante”, alludendo in particolare 
all’uso del velluto, alla prevalenza del colore nero, all’uso di camicie di colore bianco e 




                                                 
10
 Cfr. Mercurio, [2002], p. 5-6. I cantori tendono spesso a minimizzare il significato dell’abbigliamento 
usato nel cantare, pur facendo riferimento anche in questo ambito a categorie di “tradizione” e di 
“ordine”: “Tu mi dici: "noi mettiamo i cambales", e io dico "no, io preferisco venire in mocassini"... Tu 
non mi mandi via? – [Paolo Mele] Sì, se tu mi dici mocassini sì.  Per esempio, ora per noi questa è 
un’aggiunta, sono una mia passione i cambales quindi è un'aggiunta che ho messo io al completo. Oggi 
non ho messo la giacca e loro l'hanno messa, comunque rispettando sempre il filo della tradizione, però – 
[Giannicola Appeddu] È un fatto anche di ordine: bisogna essere ordinati, simili, uguali … - Tu perché 
hai messo questa camicia? – [Giannicola Appeddu] No, perché mi piace più di avere il colletto, mi piace 
per quello, non per altro – [Giuliano Sannai] Poi in effetti non stona con il completo” (Intervista al tenore 
Su remediu, 9 Settembre 2012). 
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Costume tradizionale del paese: sopra, il tenore Su 
Remediu di Orosei; a destra, il tenore di Lodè. 
Nella maggioranza dei casi l’abbigliamento del coro è omogeneo. Il coro, nelle 
esibizione ufficiali, si presenta con una divisa, più o meno rigidamente uniforme, che 
indica la compostezza, la professionalità, la compattezza del gruppo (ed altro: vd. infra). 
In alcuni casi, tuttavia, l’abbigliamento della boghe si differenzia da quello dei restanti 
membri del coro. La differenza nel vestiario sottolinea lo scarto fra il ruolo del solista e 
quello dei cantori del coro di accompagnamento. 
 
  
Il tenore di Neoneli guidato da Alberto Zucca. La differenza di abbigliamento fra la boghe e il coro 
segnala – insieme al ruolo ricoperto, allo scarto di età fra i cantori, alla distanza della boghe – il distacco 
rispetto agli altri tre cantori. 
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5.6. Il corpo degli ascoltatori 
Le performance di canto a tenore che non avvengono nella forma di uno spettacolo su 
palcoscenico o in aree riservate, nei quali la distanza e il comportamento del pubblico 
sono disciplinati in anticipo dalla logistica dello spazio in cui si svolgono, mostrano 
spesso la vicinanza – talvolta lo sfioramento o addirittura il contatto – al coro da parte di 
alcuni ascoltatori attenti. Si tratta di norma di appassionati e cultori e praticanti (o ex-
praticanti), a vario livello, del canto, attenti ai dettagli, talvolta muniti di strumenti di 
registrazione (vd. figura sotto, pannello inferiore sinistro). Negli incontri informali, i 
ruoli di cantore e di ascoltatore sono ruoli interscambiabili, dato che i gruppi si 
riorganizzano nel corso dell’incontro e ciò permette a chiunque voglia di esibirsi, oltre 
che assistere alle esecuzioni altrui.  A volte gli ascoltatori affiancano isolati il coro, 
anche avvicinando o addentrando il capo fra i cantori per poter percepire ogni dettaglio. 





In tutti i casi la musica, a causa della sua funzione sociale, è soggetta alla variabilità del 
contesto che la condiziona: dalla scelta del pezzo […], a procedimenti di variazione e 
improvvisazione capaci di produrre di volta in volta una molteplicità di dimensioni 
musicali, fino alla durata del brano, alla melodia, all’accompagnamento e alla tessitura, a 
processi di strutturazione quali la ripetizione. […] l’interazione fra esecutore e spettatore 
varia enormemente da caso a caso, ma costituisce sempre l’elemento centrale dei processi 
musicali e sociali 
(Burckhardt Qureshi, 2005, p. 770) 
 
Gli ascoltatori del canto a tenore, e in modo particolare gli esperti che si vedono 
inseguire le sfumature delle esecuzioni stando ad un passo dai cantori, fanno parte della 
performance: con la loro per nulla dissimulata concentrazione sui dettagli, svolgono 
un’essenziale azione di  stimolo e dunque, a loro modo, co-operano all’esecuzione. 
Poiché per statuto la “[p]performance […] assigns to an audience the responsibility of 
evaluating the relative skill and effectiveness of the performer’s accomplishment” 
(Bauman, 1992, p. 44), gli ascoltatori-esperti che circondano i cantori, pur non essendo  
protagonisti della performance, hanno un ruolo che non è meramente accessorio, da 
semplici comparse o gregari di scena. La loro presenza – cioè, in particolare, il loro 
modo di essere fisicamente ‘in scena’ nelle occasioni in cui il canto viene praticato – 
marca la performance di canto a tenore. C’è un codice prossemico e comportamentale, 
nel quale entrano in gioco vari fattori (età, provenienza, rete di conoscenze, status 
sociale, ecc.) che struttura il loro stare insieme con i cantori e il loro relazionarsi ad essi 
prima, durante e dopo che i canti occupano la scena.  
Dunque, nella misura in cui ogni performance assume il carattere di rito “profano” 
(Rivière, 1998 ed. or. 1995), gli ascoltatori-esperti appaiono come soggetti che 
partecipano a buon titolo e con un ruolo di rilievo alla sua amministrazione.  
 
                                                 
11
 Alle figure degli “esperti” della musica in Sardegna (amantiosos, istimadores, cumpetentis, apasionaus, 
tifosus) è stata dedicata un’attenzione specifica da parte degli etnomusicologi che si sono occupati di 
musica sarda in anni recenti. In particolare, vd. Per una introduzione alla questione del rapporto fra 
musicisti e ascoltatori, vd. Lortat-Jacob, 1996 e 2001 ed. or. 1994; Lutzu & Manconi, 2004; Macchiarella, 
2005; Bravi, 2010, cap. 13; Lutzu, 2012; Pilosu, 2012b, p. 74-77.  
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Non si distinguono due piani contrapposti fra produttori e spettatori dell’evento: l’evento 
esiste nella misura in cui si hanno persone che partecipano con l’esecuzione o con 
l’ascolto e hanno consapevolezza di una interscambiabilità dei ruoli 
(Deplano, 2007, p. 46) 
 
Lo si può sottolineare utilizzando le parole del noto saggio di Bogatirëv e Jacobson del 
1929 sul “Folklore come forma specifica di creazione”: “[l]a creazione poetica orale è 
collettiva anche quando ci sia una distinzione fra produttore e fruitore” (in Bogatirëv, 
1982 ed. it., p. 77).  
Al di là della singola performance, gli esperti contribuiscono alla definizione dei 
modelli di riferimento attraverso il competente esercizio di critica, e definiscono i 
confini per l’esercizio della creatività dei singoli (secondo il modello presentato nel già 








Distanza degli ascoltatori. In alto: ascoltatore quasi “dentro” il coro (a sinistra); ascoltatori isolati in luogo 
aperto (a destra); in basso: ascoltatori in luogo chiuso (bar, a sinistra); esibizione pubblica in una via del 
centro di Cagliari (a destra). 
 
                                                 
12
 Sugli esperti del canto a tenore, Pilosu osserva quanto segue: “Tra i numerosi ascoltatori di canto a 
tenore vi sono coloro i quali, sia che si tratti di cantori più o meno apprezzati che di ascoltatori attenti, 
possono essere considerati gli esperti. Capaci di percepire in un canto a tenore ogni minima sfumatura, di 
cogliere le specificità di ciascun cantore, di sentire su traju di un vecchio nella voce di un giovane 
esordiente. Sono molto spesso i cultori della tradizione, conoscono nel dettaglio la storia del canto 
all'interno della comunità, le biografie dei cantori, i diversi approcci e le diverse sensibilità che 
caratterizzavano e caratterizzano il canto di ciascuno. Cultori e in alcuni casi custodi, quando mettono in 
atto la loro funzione di critici sanno essere spietati disaminatori di ogni performance, per censurare 
eventuali forzature rispetto a sa moda locale o, cosa ancor più grave, l’inserimento di stilemi 
d’importazione. Partecipano attivamente alla discussione sul canto e alla costruzione dell’estetica locale” 
(Pilosu, 2012b, p. 79). 
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5.7. Corpi estranei 
L’approccio alla pratica del canto a tenore da parte di cantori non sardi appartiene alla 
storia di questi ultimi anni ed è un fatto che resta per ora del tutto episodico. Al 
fenomeno, emblematico della condizione contemporanea del canto, i volumi della 
“Enciclopedia della musica sarda” di recente pubblicazione hanno dedicato due 
specifiche schede di approfondimento (Pilosu, 2012b, p. 100-101). Uno dei casi è quello 
dei “Tenores de aterue” (tenore di altrove), un coro di quattro cantori di Williamstown 
(MA) che, senza essere mai stati in Sardegna, e avendo ascoltato il canto a tenore 
soltanto attraverso internet e attraverso alcuni contatti via e-mail con cantori sardi è 
riuscito a riprodurre in modo apprezzabile (e per molti aspetti davvero eccezionale) 
alcuni canti della tradizione sarda
13
. I loro corpi “in scena” che si possono vedere nei 
documenti pubblicati su Youtube sono elementi che rivelano la loro provenienza da un 
contesto che ha poco o nulla a che spartire con quello dei paesi della Sardegna. Nelle 
immagini proposte nella figura seguente troviamo (pannello destro), l’uso caratteristico 
della mano all’orecchio (vd. par. Mani/Punti di contatto), ma nello stesso tempo 
vediamo una disposizione dei cantori anomala e un abbigliamento “improprio”. 
Soprattutto, saltano all’occhio i corpi che sotto il profilo fisico poco si conciliano con i 
tratti tipici dei sardi e sotto il profilo culturale adottano posture (braccia distese lungo i 
fianchi, mano aperta, mani a incastro appoggiate nella parte anteriore bassa del corpo) 
inconsuete o assenti nelle esibizioni di canto a tenore.  
Singolare eccezione al principio espresso da Gavino Gabriel secondo cui “[f]uori 
dall’Isola, il canto sardo è per i sardi” (Gabriel 1971, p. 134), le voci dei tenores di 
aterue sono un ottimo esempio di mimesi e di apprendimento fai-da-te di un tipo di 
vocalità per nulla intuitiva. Così come l’apparato fonatorio forgiato dalle strutture 
fonetiche inglese lascia ovviamente trasparire una pronuncia non perfetta dei testi in 
sardo, il loro corpo svela la sua educazione in un contesto culturale estraneo alla 
Sardegna rurale.  
 
  
Tenores de Aterue. 
 
                                                 
13
 È possibile vedere e ascoltare alcune loro esibizioni attraverso il canale Youtube.  
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5.8. Corpi significanti 
L’esposizione dei corpo e la scelta – consapevole o istintiva – dei suoi attributi e 
corollari (abbigliamento e posture) è un fatto semiotico. La rigidità o la flessuosità della 
posizione, la fermezza o la mobilità dei gesti, inscritti all’interno di un paradigma di 
riferimento noto, dicono qualcosa, cooperano (in solido, ma non necessariamente con 
unità di intenti) con gli altri codici in azione nel canto alla comunicazione. Lo fanno 
intenzionalmente, perché riflettono scelte deliberate dei soggetti che le compiono – cioè 
inviano messaggi –, o lo fanno di soppiatto, senza che il mittente lo sappia e, 
soprattutto, lo voglia – cioè spifferano segreti.  
Tra i codici del primo tipo, quello dell’abbigliamento è forse il più loquace (vd. 
Bogatirëv, 1982 ed. it.). Ciononostante, anche qui la polisemia impone di saper 
interpretare. Un abbigliamento di tipo casual, ad esempio, può significare negare 
l’ufficialità all’esibizione, ostentare insofferenza per le cerimonie, manifestare 
un’opzione inflessibilmente acusticocentrica del canto, tendere verso la 
modernizzazione, e tanto altro. Vestire il costume tradizionale o adottare un abito di 
scena di tipo “moderno” dice qualcosa sulle istanze che il gruppo fa proprie. Indossare 
un abito comune fra le voci o differenziare la divisa della boghe esprime un’idea delle 
relazioni che intercorrono nel gruppo, e a un livello più profondo esprime un’idea 
sull’essenza del canto a tenore come strumento espressivo e come strumento di 
interazione sociale e di co-operazione finalizzata. Al limite, rivela qualcosa sulla visione 
del mondo. 
Tuttavia, il rischio di questo approccio è evidente. Si può cadere facilmente 
nell’equivoco, credendo di poter o dover leggere messaggi che in realtà mai sono stati 
scritti. Se a volte la realtà dice più di quanto uno sguardo disattento o superficiale può 
intendere, altre volte nel tentativo di iper-interpretare si corre il rischio di vedere ciò che 
non c’è, di semiotizzare fenomeni comunicativamente inerti, di riempire abusivamente 
“contenitori” potenziali di senso che in realtà sono vuoti, o sono riempiti d’altro14. Un 
esempio per chiarire. Raimondo Pidia spiega che l’uso della divisa da spettacolo da 
parte del tenore San Gavino di Oniferi riflette un’esigenza pratica, e non nasconde in 
alcun modo un pregiudizio nei confronti del costume tradizionale, né rivela in sé istanze 
di rinnovamento e di modernizzazione:  
 
Il velluto verde è antico. Si usavano sia alla coreana sia con il colletto, ognuno l'usava 
come ce l'aveva, prima […] Noi nei primi anni eravamo sempre in costume, poi a un 
certo punto abbiamo detto: "proviamo a cambiare" perché il velluto, specialmente il nero, 
in Sardegna si usava, il nero e il verde.  Abbiamo detto: "proviamo". Poi a un certo punto 
abbiamo visto che tutti si sono... tutti quanti, anche i cori polifonici, c'hanno il velluto. 
Però abbiamo tenuto questa divisa, abbiamo il verde e il nero. Noi non è che l'abbiamo 
fatto per essere una divisa… Lo sai cos'è, adesso ti dico la verità: quando andavamo a 
cantare i primi anni, il costume era troppo fastidioso sia per indossarlo, d'estate c'è caldo, 
poi capitava delle serate in settimana , dovevi lavorare … Invece così cinque minuti e te 
ne vai. Con il costume dovevi togliere il costume, cambiare, perdevi mezz'ora, un’ora. 
Quindi abbiamo detto … cioè, in certe occasione mettiamo il costume ancora, in certi 
posti ci chiedono il costume e mettiamo il costume perché ce l'abbiamo ancora, e ci fa 
                                                 
14
 Per un approfondimento teorico sulla questione dei rischi associati ad una visione “iper-semiotica” dei 
fatti culturali, i quali possono avere altra natura e funzioni che non quelle comunicative, vd. Cirese, 1984. 
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anche piacere metterlo. Più che altro è per comodità, non è per altro, non è per perdere la 
tradizione del costume, per carità, perché il costume è antico, è una cosa che abbiamo 
conosciuto dai nostri antenati, non è che lo dobbiamo perdere. In certe occasioni lo 
mettiamo tranquillamente, con cuore. 
(Intervista a Raimondo Pidia, 20 Ottobre 2012) 
 
Dunque, per capire il senso dei segni e per interpretare lo stile dei corpi è necessario 
approfondire e distinguere. A causa della loro polisemia, i messaggi inviati dai corpi dei 
cantori possono essere non solo ignorati, ma anche fraintesi. I corpi, come i canti e 
come le parole, sono segni che vanno interpretati, alla luce delle storie personali, delle 
norme condivise e del contesto. 
 
5.9. Corpi a contatto 
Alla radice della disposizione dei cantori ci sono fattori diversi. Un elemento richiamato 
dai cantori è la necessità di sentirsi reciprocamente, e di riuscire ad ottenere una fusione 
delle voci: 
 
Este po creare una cassa armonica totus paris, po intendere su sonu amalgamatu. Po 
creare totu unu sonu este, no po atru, chi s'intende s'unu chin s'atru gai [‘è per creare una 
cassa armonica tutti insieme, per sentire il suono amalgamato. È per creare un suono 
unico, che si sente così l’uno con l’altro’] 
(Intervista a Giuliano Sannai, 9 Settembre 2012) 
 
La vicinanza dei cantori e la possibilità di un controllo acustico, visuale e fisico fra i 
cantori offre le migliori condizioni per la qualità del canto, di cui sono giudici primi gli 
stessi protagonisti: 
 
Questa disposizione favorisce inoltre quel gioco di sguardi e quel contatto fisico che 
garantiscono la comunicazione interna ideale per il canto stesso. In sintesi si potrebbe dire 
che a tenore si canta più per se stessi che per un pubblico; per ciascun cantore il primo e 
più importante pubblico è rappresentato dai propri compagni di canto. 
(Pilosu, 2012a, p. 23) 
 
La disposizione a cerchio ha un valore simbolico, oltre che uno scopo pratico. Il cerchio 
di cantori – che talvolta forma un “grumo” per l’addossarsi dell’uno sull’altro – non è, 
per così dire, un “cantarsi addosso”, ma l’esibizione di una solidarietà stretta, che 
riguarda insieme suoni e persone: 
 
Questo fatto potrebbe essere letto come una forma di chiusura rispetto all'esterno, ma ciò 
consente una maggiore coesione musicale e permette di rappresentarsi verso gli altri e 
verso se stessi come gruppo, un’entità musicale e sociale unica. 
(Pilosu, 2012a, p. 23) 
 
5.10. Vietato toccare 
A Siniscola, i giovani cantori nel dopoguerra facevano le prove evitando la vicinanza 
fisica fra i cantori. L’esperienza del cantare a distanza stimolava la capacità di ascolto e 
la capacità di integrazione fra le diverse componenti del tenore.  
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Al tempo ci mettevamo a distanza, anche cinque metri da uno all'altro, in tre facevamo un 
tenore, attonavamo tutti e tre. Quello che cantava, finito di cantare la canzone, facevamo 
unitamente il tenore, e la mezza voce quello che cantava. Gli dava il [le], e attonava tutto 
assieme. A distanza due o tre metri l'uno dall'altro - Perché eravate così a distanza? - 
Sono tutte prove che facevamo, se confrontava insomma l'armonico del tenore, se 
attaccava da uno all'altro. Son tutte prove che facevamo noi, ecco. 
(Intervista a Luigi Carta, 22 Luglio 2012) 
 
Il distacco fisico era un metodo per acquisire sensibilità polifonica, per sperimentare le 
difficoltà dell’inserimento nell’accordo che arrivava da lontano. Ma inevitabilmente, la 
distanza impediva il raggiungimento della fusione acustica e le voci remote rimanevano 
parti separate: 
 
Certo che quando eravamo tutti assieme, sia voce che tenore, sembrava che usciva tutto... 
invece quando eravamo distaccati, insomma, si sentiva di più uno da una parte, uno 
dall'altra, eh, si sentiva basso, contra, mezza voce. 
(Intervista a Luigi Carta, 22 Luglio 2012) 
 
Per i cantori oroseini formatisi durante gli anni settanta, il contatto fisico era proibito. I 
novelli cantori – oggi i veterani del canto nel paese – venivano propriamente istruiti in 
questo senso dai cantori della generazione precedente: 
 
Ci imponevamo delle regole, importante, a differenza degli altri tenores che si mettono 
l'uno attaccato all'altro, e poi si tengono anche per la cintola, si danno dei suggerimenti 
anche a strappo, e così via, noi, cioè quelli che cantavano con me… sicuramente c'è anche 
un divario di età, ma io ho iniziato con altri della mia età e questi nostri insegnanti, quelli 
che ho citato prima, tassativamente imponevano una certa distanza tra le voci. Questo lo 
spiegavano con il fatto che dovevi  cercare di captare la voce dell'altro tenendo fede alla 
tua, capito? Quindi creare una sorta di difficoltà nelle prove che poi ti dava beneficio nel 
momento del canto, perché l'attenzione in quel caso è al massimo, e quindi anche 
l'esecuzione ne giova, mentre nell'altro caso, dove sei abituato a dei cenni a degli strappi, 
a un modo di posizionarti che è un suggerimento ... è come quando nel compito [a scuola] 
vai a scriverti tutto nel bavero della camicia ...  non è un risultato professionalmente 
accettabile. Quindi è diventata una prerogativa che col tempo ci identificava anche, a 
differenza degli altri che si chiudevano a riccio mentre noi cantavamo aperti, ed era anche 
sinonimo di sicurezza e di professionalità – [BLJ] Visto che non abbiamo fotografie, a 
che distanza eri dalla contra per esempio? - Quasi si toccavano, ma non si toccavano. 
(Intervista a Francesco Fronteddu, 23 Luglio 2012) 
 
Sotto l’egida della costruzione di una “professionalità”, e accampando l’ideale 
pedagogico dell’ear training, il canto cittadino di Orosei veniva normalizzato. La  
violenza sui costumi manifestata dal contatto fisico veniva imbavagliata e la 
provocazione che questa poteva generare, la sua implicita carica rivoluzionaria, veniva 
blandita. L’espressione del canto, ricondotta nei binari di una distanza 
“professionalmente” (ma dovremmo dire culturalmente) accettabile, e curata in ogni 
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dettaglio, raggiungeva una sua levigata perfezione, guadagnava la condizione di 
“classico”, ma perdeva qualcosa della sua potenza d’urto15. 
 
5.11. Canti di passione  
Il contatto fisico dei cantori maschi, la vicinanza delle loro bocche intente al cantare ha 
qualcosa di provocante per la sensibilità comune. C’è un qualcosa di osceno nel vedere 
come certi cantori si cercano nel canto, violando le norme che riserverebbero certe 
distanze alla dimensione intima, certi contatti fisici all’espressione amorosa, certi 
sguardi intensi al coinvolgimento reciproco nella passione
16
. In realtà, è proprio la forza 
del canto che porta a sovvertire i valori, a creare le condizioni perché il principio 
comune del non-contatto maschile possa essere ostentatamente e impunemente 
contravvenuto. Eppure, forse proprio perché il canto a tenore fa vilipendio del codice 
cinesico delle relazioni interpersonali maschili, il canto a tenore non solo non allenta i 
rigori il codice ma, paradossalmente, li rafforza. Le regole del canto e, lo ripeto, la sua 
carica espressiva e la sua forza culturale permettono che l’eccezione, trascendendola, 
confermi la regola.  
La vicinanza intima dei cantori esprime, e presuppone, che i soggetti coinvolti nel canto 
abbiano in comune la voglia di crearlo, e di farlo nel migliore dei modi possibili, cioè 
con tutta l’intensità e l’impegno che possono dispiegare. Amor omnia vincit: le 
convenzioni sociali dei rapporti usuali, travolte dall’impeto dei cantori, esibiscono, 




                                                 
15
 Il tema si presta a riflessioni di vario tipo, che coinvolgono aspetti diversi ma fra di loro in varia 
maniera interrelati. Per il momento – in assenza di un quadro di interpretazione chiaramente delineato – 
mi limito a citare, attraverso un elenco crudo e disorganico, alcuni temi che mi sembrano importanti per la 
futura ricerca mirata ad un’interpretazione approfondita della realtà oroseina attuale e della sua recente 
evoluzione:[a] rapporto fra canto sacro e canto a tenore a Orosei e loro contatti storici (cfr. intervista a 
Martino Corimbi, 25 Settembre 2012, p. 3); [b] orientamento culturale e il monocolore politico nel 
dopoguerra; [c] economia agricola vs. economia pastorale e rapporti fra classi sociali; [d] rapporto fra 
canto di tradizione orale e canto corale in stile nuorese per i cantori di Orosei; [d] antico e nuovo nelle 
strutture e nella vita sociale ad Orosei (turismo, urbanistica); [e] ostilità degli oroseini verso il canto a 
tenore negli anni Settanta (“qui c'era sempre un'antipatia su canto a tenores, perché era il canto di quelli 
che stavano al bar, il canto degli ubriaconi. Veniva giudicato a Orosei in questa maniera. E le donne 
specialmente: assolutamente no, non volevano, le mogli, le mamme, che si cantasse a tenore … Però io ho 
anche il dubbio su questo che forse era  inculcato anche un po' dal modus vivendi, dalla religione, perché 
invece chi cantava a coro al cuncordu, nella chiesa, quella era un'elite, era una bella cosa, mentre il 
tenores era una brutta cosa” (Intervista a Patrizio Mura, 24 Settembre 2012). 
16
 Il titolo del paragrafo – “canti di passione” – riprende quello della nota monografia di Bernard Lortat-
Jacob dedicata ai cantori in polifonia di Castelsardo e ai loro canti della Settimana Santa (Lortat-Jacob, 
1996). È un omaggio e nello stesso tempo una variazione sul tema, ancora un gioco sull’ambiguità e la 
polisemia del termine. Sul concetto di “distanza intima”, e più in generale sul tema della prossemica, vd. 
Hall, 1968 ed. or. 1966, cap. X. Un’attestazione storica dell’estrema vicinanza fra i cantori è data da 
Mimaut: “Ils ont des chansons nationales, probablement d’unne très ancienne origine, et qu’ils chantent, 
ou seuls, pendant leurs travaux, on à trois voix, tres prè l’un de l’autre et presque bouche contre bouche, 
sur des airs composés d’une succession d’accords dont le dernier rest toujours suspendu” (Mimaut, 1825, 
vol. II, p. 670.  
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6.1. Una mano di servizio 
La posizione delle mani nell’ambito del canto a tenore è funzionalmente orientata e 
culturalmente connotata. Il gesto manuale più comune e riconoscibile nell’ambito del 
canto a tenore è quello dell’appoggio della mano sull’orecchio, spesso con ripiegamento 
in avanti del padiglione auricolare stesso. Esisterebbe – stando a quanto riportato in un 
documento che circola, con diversa firma, in internet – un bronzetto di età nuragica con 
la raffigurazione di un cantore in questa posa: 
 
Questo canto si è tramandato in Sardegna attraverso i secoli: la prima testimonianza è 
stata ritrovata in una zona nuragica della Barbagia e risale al VII secolo a.C.. Si tratta di 
un bronzetto che raffigura un cantore con una mano appoggiata sul mento e l'altra 




Tuttavia, la notizia non è confermata altrove, né mi è capitato di vedere raffigurata 
l’immagine di tale bronzetto, né per quanto ne so esiste una verifica dell’autenticità di 
questa opera a me ignota. Pertanto, almeno per il momento l’uso del condizionale è qui 
necessario. Anzi, se si tiene anche conto della fortuna straordinaria e del peso 
dirompente che ha avuto, da circa un secolo ad oggi, la scoperta del bronzetto nuragico 
di Ittiri raffigurante un suonatore di strumento a fiato tricalamo affine alle launeddas 
(Fara, 1913-1914), il sospetto è che la notizia possa essere null’altro che il segno 
dell’anelito di tanti a una scoperta analoga e parallela a quella di Ittiri, capace di 
confermare l’autenticità, l’antichità, l’autoctonia del canto a tenore (in questa luce 
identificato sovente come “canto dei nuraghi”), aspetti declamati ma finora non provati 
in modo certo e convincente
2
.  
In ogni caso, vera, dubbia o falsa che sia, la notizia è indicativa del significato che ha 
oggi il gesto della mano all’orecchio dei cantori a tenore. È un’icona del genere di 
canto, un simbolo semplice ed efficace, in assenza dei suoni, del canto a tenore come 
genere specifico, e come tale compare anche nelle raffigurazioni iconografiche dedicate 
al tenore utilizzate emblematicamente per la copertina di prodotti di ricerca e di pagine 
internet dedicate al canto a tenore (vd. figura seguente).  
 
                                                 
1
 È reperibile ad esempio a questi url: http://www.scuolamusicatestaccio.it/materiali/canto_a_tenore.pdf, 
http://www.rivistasitiunesco.it/articolo.php?id_articolo=775 e http://turismoinalbania.blogspot.it/2011/12/ 
il-canto-tenore-albanese.html 
2
 Sul tema, vd. Macchiarella, 2006. 
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A sin. particolare immagine nella pagina di apertura del sito del tenore Mialinu Pira di Bitti 
(http://www.tenoresdibitti.com/); a des. Particolare del murale di Ferdinando Medda (Oniferi, 1992), 
ripreso nella copertina di Lutzu, 2003. 
 
Tuttavia, è l’aspetto funzionale della mano all’orecchio quello che è di norma 
riconosciuto dai cantori, i quali testimoniano in modo univoco che l’uso della mano 
all’orecchio ha uno scopo pratico, cioè giova ai cantori che se ne giovano per ascoltare e 
regolare meglio la propria voce nell’insieme polifonico:   
 
Lo scopo [della mano all’orecchio] è sentirsi in pieno […] amplificare la tua voce … Io 
ne metto due perché mi sento più sicuro mettendone due. C'è gente che canta così [senza 
mettere la mano all'orecchio]. Cantat goi, bi l'achet a intendere su matessi. Però se tue 
apompiat, cuasi totos sos tenores ponent sa mano, o sa manca o sa destra la ponene totos. 
Servit a intendere sa oche tua e su tenore, sicumente noisi si ponemos totos tres acanto. 
Servit po lu collire sempre su tenore, po intendere sa oche tua meta prus amplificata. 
Chentza sa mano no l'intendene meta su corfu che achene. Jeo per esempio, si non pongo 
sa mano, sa contra l'intendo prus pacu. Cuindi si b'at burdellu, inuve b'at zente, potes 
perdere finas su tertzu, potes perdere finas sa oche. Invece ponende sa mano, t'intendes 
propiu... b'è carchis collegamentos chi achet a s'orichia a intendere amplificato. Bi l'aches 
a intendere totu su tenore intreu. 




Anch'io lo facevo, questa mano a quest'orecchio, perché sentivo tutto... sentivo il basso, 
sentivo la mezza voce, sentivo l'armonia che usciva in questo tenore che facevamo. Non è 
che la mettevamo per altra cosa, io la mettevo la mano così perché sentivo l'armonico del 
tenore che facevamo. Io sentivo anche se il basso era stonato, oppure la contra era 
stonata, sentivo tutto. 





                                                 
3
 Deplano osserva che “le voci sono spesso costrette a cantare al centro di gran chiasso (morra, balli e 
schiamazzi vari). Per questo motivo usa portare all’orecchio le dita unite della mano mantenendo coperto 
un angolo della bocca sì da formare un canale diretto – bocca/orecchio, suono/ascolto – isolandosi in 
parte dai rumori esterni e cercando di intonarsi sempre più con le altre voci” (Deplano, 1994, p. 61-62). 
Vedi anche video intervista cori Seneghe e Torpè in Lutzu, 2003. 
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6.2. Mani negate 
L’uso della mano all’orecchio è in molti cori a tenore una prassi comune e liberamente 
adottata (o meno) dai cantori. Nel caso dei cori oroseini, sembrano esservi al momento 
usi e dottrine diverse in proposito. Nel coro Osana di Orosei i cantori non usano di 
norma il metodo della mano all’orecchio. Questo uso era stato esplicitamente vietato ai 
cantori fin dai primi esordi. 
 
Noi, forse magari perché c'è stato imposto un po' da quando abbiamo iniziato di non 
mettere nessuna mano. E poi alla fine abbiamo notato che, per noi, per il nostro gruppo, 
per il nostro modo di cantare, non serviva quasi a niente, perché se tu ti metti la mano 
sull'orecchio, tu senti il 50% in più la tua voce perché dalla bocca te l'avvicina al 
padiglione dell'orecchio e ti senti un po' di più, però magari per noi che non siamo 
abituati, se da un momento all'altro iniziamo a farlo tutti e tre... forse magari avremmo dei 
problemi e basta. 
(Intervista a Stefano Frau, 23 Luglio 2012) 
 
Francesco Fronteddu, fondatore del coro Sos tenores, da cui il tenore Osana ha preso le mosse, 
racconta che il “ripudio” dell’uso costante della mano all’orecchio proviene dai suoi vecchi 
maestri. In questo senso, il divieto ha ad Orosei una storia, di cui lui, nell’insegnare ai cantori 
più giovani, si è fatto testimone: 
 
L'altro segnale che abbiamo sempre ripudiato, tra virgolette, è il fatto di mettere la mano 
nell'orecchio costantemente. Lo puoi fare un attimo se non sei sicuro, per sentirti, ma poi 
basta, non ha senso. Non è che stai cantando per sentire quello che canti tu, devi sentire, 
per arrivare all'accordo, quello che fanno gli altri, e soprattutto la voce solista. E nel 
nostro caso, siccome la voce solista accompagna costantemente il tenore, non è che dà la 
nota, l'input e poi lo lascia alle sue fantasie, lo accompagna passo per passo, di 
conseguenza ci vuole il massimo dell'attenzione da parte di tutti, e deve essere 
un'attenzione solidale, non finalizzata a se stessi, come fanno nell'altro caso. Poi mi 
ricordo che una volta questi vecchietti... eravamo andati in questa casa e hanno fatto 
provare gli amici dei tenores, quelli che avevano allora, uno in ogni angolo della stanza, 
con la voce solista al centro, capito, e queste dicevano che erano le tecniche di canto che 
avevano acquisito anche loro al loro tempo. […] noi avevamo quella tipologia di 
impostazione non perché ce la siamo inventata, perché questi vecchi, tra le poche cose 
che ci avevano insegnato, ci imponevano questo tipo di posizionamento. Loro lo 
giustificavano col fatto che dovevano essere concentrati a sentire la voce solista, captarla 
costantemente. 
(Intervista a Francesco Fronteddu, 23 Luglio 2012) 
 
Il divieto della mano all’orecchio, tuttavia, non è evidentemente tassativo, almeno nei 
contesti informali a cui mi è capitato di assistere e che ho potuto documentare. Né 
d’altronde, il principio è condiviso da altri cori presenti nel paese, che non hanno avuto 
in Francesco Fronteddu l’iniziatore e l’anima. Giannicola Appeddu è la contra del 
giovane tenore Su Rimediu, un coro in cui l’uso della mano all’orecchio è praticamente 
costante: 
 
Tando, dipendet de tantas cosas [l’uso della mano all’orecchio].  A nois, nos 
faghet prus piaghere a nos intendere, perché comuncue si ponet una manu a 
s'origa po nos intendere. Certos si la ponent e certos no. [‘Allora, dipende da tante 
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cose [l’uso della mano all’orecchio]. A noi fa più piacere sentirci, perché 
comunque si mette una mano all’orecchio per sentirci. Certi se la mettono e certi 
no’] Magari si sentono anche senza mettere la mano all'orecchio. Quindi non è 
una cosa obbligatoria, tutto qui. È un fatto solo di sentirsi, magari loro [i cantori di 
altri cori, che non usano la mano all’orecchio] restano anche un po' più ordinati 
nel palco, perché non sono buttati sopra... però a noi interessa solo sentirci e basta. 
(Intervista a Gian Nicola Appeddu, 9 Settembre 2012) 
 
Anche nel coro a cuncordu del paese, un tipo di coralità dove l’uso della mano 
all’orecchio è in generale poco comune, Martino Corimbi ne fa liberamente uso: 
 
Io metto la mano all'orecchio, e canto a cuncordu. Ma lo faccio non perché voglio darmi 
una posa. Io sono il controcanto, quindi quello che da che regola le altre voci. Se io non 
azzecco la nota iniziale, se io sbaglio nell'entrata, se sbaglio anche nell'intensità della 
voce, rovino tutto l'apparato. Quindi evito questo mettendo la mano nell'orecchio, mi 
ascolto e ascolto le altre tre voci 
(Intervista a Martino Corimbi, 25 Settembre 2012) 
 
6.3. Punti di contatto 
La descrizione dei gesti delle mani, come nel caso del corpo osservato nel capitolo 
precedente, procede attraverso una catalogazione ragionata dei gesti osservati e 
documentati per via fotografica. Vale anche in questo caso, quanto si osservava nel 
capitolo che precede, ovvero che questo lavoro ha essenzialmente uno scopo pratico, 
cioè quello di costruire una “griglia ragionata” di gesti manuali ricorrenti nelle 
performance di canto a tenore, identificando alcune categorie di un “gestionario” (Poggi 
& Magno Caldognetto, 1997, p. 51 ff) del canto a tenore che potranno, in un lavoro 
futuro, essere funzionali ad un lavoro di etichettatura di immagini (foto e video) dal 
quale derivare una più fine analisi qualitativa dei gesti e un’analisi quantitativa della 
loro distribuzione.  
Una posizione della mano (o di entrambe, vd. infra) tipica nel canto a tenore è quello 
che prevede il contatto con alcune parti specifiche del corpo. Do di seguito 
un’esemplificazione fotografica dei punti di contatto che più frequentemente sono stati 
osservati. La mano dei cantori è spesso collocata nell’area della testa. La postura della 
mano e la sua collocazione esatta, tuttavia, non è la stessa nei diversi cantori. 
Procedendo dall’alto verso il basso del punto di appoggio della mano sul capo, notiamo 
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Mano a contatto con la tempia. 
 
La posizione più comune, come si è già osservato, è quello della mano a contatto con 
l’orecchio. Il posizionamento esatto della mano è variabile. Nelle figure che seguono 
sono mostrate alcuni aspetti di questa variabilità, in particolare per quel che riguarda il 
posizionamento rispetto al padiglione auricolare e il suo ripiegamento. 
 
   
Mano a contatto con l’orecchio. Tre tipi di posizione: mano che copre integralmente il padiglione 
(sinistra); indice a contatto con la parte superiore del padiglione (centro); mano a pugno che schiaccia 






Mano che torce il padiglione auricolare in avanti. Parte superiore del 
padiglione ripiegata (sinistra); intero padiglione piegato in avanti 
(centro); parte inferiore del padiglione ripiegata (destra). 
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Un punto di contatto inferiore è la guancia. Anche in questo caso, l’appoggio avviene in 
modi diversi a seconda dei cantori. 
 
   
Mano a contatto con la guancia. 
 
Un punto di contatto (o di avvicinamento) nell’area della testa è l’area della bocca, della 
mandibola inferiore, del mento, della laringe
4
. La collocazione della mano di fronte alla 
bocca come nel caso della mano all’orecchio è funzionale ad una più chiara percezione 
della propria emissione. In questo senso, il gesto ha origini remote, come attesta 
l’osservazione dello Spano: 
 
Questi si aggruppano con la mani [sic] sul collo, e per non disperder la voce avvicinano la 
destra ad una parte della bocca regolando con armonia le voci conforme il tuono del 
cantore (Spano, 1840b, p. 9) 
 
 
    
Mano in prossimità o a contatto di bocca, mento, collo, laringe. 
 
                                                 
4
 Il gesto della mano alla laringe è tipico ed esclusivo del bassu Andrea Motzo di Silanus. Interpellato sul 
questo suo uso, dice: “Ho visto che tieni una mano all'orecchio... e poi ho il vizio di mettermi l'altra qui 
[sulla laringe] - Che significato ha? - Niente, è solo un vizio, posso anche non metterla. Non so dove 
metterla, quella mano!” (Intervista ad Andrea Motzo, 13 Ottobre 2012).  
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Una postura molto comune nella Sardegna centrale è quella con le mani appoggiate 
dietro alla schiena. Si tratta normalmente di entrambe le mani, che si bloccano 
reciprocamente; ma può ridursi ad una sola mano quando l’altra mano è impegnata in 
altre occupazioni. Nel caso del tenore questo è molto frequente, dato che spesso una 






Mani dietro alla schiena. 
 
Altre posture presenti, seppur meno comuni, fra i cantori a tenore sono quelle con 
appoggio delle mani su uno o entrambi i fianchi e la posizione a braccia conserte (quasi 




Mani sui fianchi. 
 
                                                 
5
 La posizione della mano (singola) dietro alla schiena si osserva nel bronzetto detto del "Cantore", 
rinvenuto presso il nuraghe di Santa Lulla di Orune, ora esposto al Museo Archeologico di Nuoro, un 
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Gli elementi dell’abbigliamento sono spesso il luogo di destinazione dell’appoggio delle 
mani. Sono pose comuni quella con mani a contatto con il corpetto o sulla cintura, 
specialmente ma non esclusivamente, come mostra l’immagine nella figura sotto, nel 
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Mano sulla cintura. 
 
Nel caso di esibizioni in abiti convenzionali, l’appoggio delle mani sulla cintura è 
spesso sostituito dal posizionamento delle mani nelle tasche. L’inserimento della mano 
avviene in vario modo: mano completamente o parzialmente insaccata; gruppo delle 
dita in tasca e pollice esterno e viceversa, ecc. Nelle immagini seguenti alcune 






Mano in tasca. A sinistra: tasca anteriore; 
sopra(sinistra): tasca posteriore. Sopra(destra): mano 
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Mano in tasca. 
Inserimento totale 
(sopra) e inserimenti 
parziali (a sinistra). 
 
 
Quando il canto avviene in contesti informali, è spesso accompagnato dal bere, 
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6.4. Numero e forma 
Il gesto manuale si caratterizza, oltre che per il punto di appoggio, per altri fattori, come 
la definizione dell’arto coinvolto (mano destra o sinistra, o entrambe le mani), la forma 
dell’arto (da distesa a chiusa a pugno e appoggiata o pressata sul punto di contatto, un 
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Mano in aderenza (sopra);  
mano staccata (a destra) 
 
 
6.5. Contatto con il vicino 
La mano (o le mani) nel canto a tenore sono spesso utilizzate per stabilire un contatto 
con i cantori vicini. In questo caso, il gesto più comune è quello dell’appoggiare il 
gomito sulla spalla del vicino. Il gesto è sempre combinato con l’altro, visto in 
precedenza, della mano all’orecchio (o aree vicine). In alcuni casi, il contatto avviene 
invece non con il gomito ma con la mano (abbraccio basso). Infine, il modo più plateale 
di manifestare attraverso il contatto manuale la compattezza del tenore è quello del 
giovanissimo tenore Monte Bannitu di Bitti, che adotta talvolta una disposizione 
estremamente ravvicinata con giro delle mani “ad incastro” fra i quattro cantori. 
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Gomito sulla spalla (sopra); 
abbraccio (al centro); 
abbracci “a incastro” (a destra). 
 
Gli usi associati alle mani non appartengono, in alcuni casi particolari, alle posture più o 
meno statiche, ma ai movimenti. In questo caso, le immagini fotografiche non giovano, 
dato che è la dinamica dell’azione che identifica il gesto, e non la rappresentazione 
ferma di un suo istante. In termini generali, si tratta di mani che comunicano (ad 
esempio, dita puntate che chiedono l’innalzamento o l’abbassamento del punto) e che 
incoraggiano, in solido con il resto del corpo. Non solo l’analisi di questo tipo di gesti, 
ma anche una preliminare codifica dei tipi più frequenti e caratteristici richiederà 
l’impiego di analisi video con strumenti appropriati6.  
 
6.6. Armonia tattile 
Le mani servono al canto. I cantori possono farne a meno, in genere scegliendo 
consapevolmente di farlo, ma tutti, almeno in qualche momento, ricorrono allo 
stratagemma per garantirsi sulla propria intonazione e sulla buona integrazione con gli 
altri cantori. In questo senso, le mani svolgono una funzione preziosa e per alcuni 
indispensabile, rappresentano un prolungamento dell’orecchio in grado di acuire la 
percezione dei suoni. La mano all’orecchio è per i cantori una “tecnica del corpo” 
specifica (nell’accezione indicata da Mauss, 1934), che rientra nella competenza di base 
dei cantori al pari di quelle che diremmo – in maniera consapevolmente elementare – 
propriamente musicali. 
Secondo alcuni, lo è in modo simile anche la mano (o il gomito) che entra in contatto 
con il corpo del cantore vicino. Il gesto, oltre che messaggio nel contesto della 
comunicazione non linguistica che ha luogo fra i cantori durante la performance ed 
elemento capace di trasmettere valori culturali verso l’esterno, ha anche una funzione 
pratica direttamente legata al canto. Toccare il collega secondo alcuni significa – in 
qualche modo che non sappiamo definire esattamente – sentirne la voce in un modo più 
                                                 
6
 Una prima analisi di questo tipo è stata effettuata da Valentina Onnis attraverso l’uso del software Elan 
(Wittenburg, Brugman, Russel, Klassmann, & Sloetjes, 2006), nella tesi di laurea dedicata alla gara 
poetica logudorese (Onnis, 2011-2012). 
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immediato, intenso e partecipe
7
. Il contatto, in questo senso, è non solo espressione 
della compartecipazione emotiva e della concordia sociale fra i cantori, ma è anche una 
delle precondizioni per la realizzazione dell’accordo sonoro8.  
Le mani, dunque, sembrano uno strumento importante per il successo di una 
performance di canto a tenore. La violazione dei principi che reggono le normali 
relazioni fra uomini (vd. par. Corpi/Canti di Passione) e le prassi “ufficiali” del cantare 
corale
9
, facilitando nel contempo l’armonia dei suoni e quella sociale fra i cantori, 
restituisce i suoi benefici in termini di sicurezza psicologica dei cantori, di qualità 
dell’esecuzione e di integrazione del gruppo. 
 
6.7. Il sapere della mano 
Le mani dei cantori a tenore sanno quello che fanno. L’automatismo del gesto fa sì che 
il bisogno del cantore nella performance sia prontamente soddisfatto
10
. Inoltre, le mani, 
cui il rigore e il senso della misura della cultura orale sarda vieta il movimento e 
l’esibizionismo, per evitare che la vincolata immobilità si traduca in impaccio assumono 
pose usuali e codificate nella cinesica sarda (ad esempio la postura con la mano dietro 
alla schiena o quella con appoggio della mano sulla cintura) o altre pose che fanno oggi 
parte dello standard cinesico in buona parte del mondo e che sono state assunte anche 
                                                 
7
 In linea teorica, da un punto di vista fisico le vibrazioni originate nell’area della laringe si trasmettono 
nel corpo e attraverso il contatto fisico possono ‘transitare’ verso il soggetto percipiente. È evidente, 
tuttavia, che si tratta di un aspetto che richiede approfondimenti e competenze specifiche. 
8
 In questo senso, una testimonianza interessante mi è stata riferita dal compositore Ettore Carta, co-
autore in un progetto intitolato “Fantasmi di bronzo” in cui sono stati coinvolti i tenores di Orune, la 
compagnia SpazioDanza, con un balletto multimediale, Francesco Casu, il regista e video-artista, con le 
sue immagini le mie musiche, il coro polifonico francescano e la voce solista di Sara Lasio. Il racconto 
che mi ha fatto in un’occasione nella quale ci siamo trovati a parlare di questo tema mi è sembrato tanto 
interessante che gli ho chiesto di registrare la sua testimonianza per poterla conservare. Eccone la 
trascrizione: “La cosa interessante è stata l'interazione con i materiali della musica popolare dei tenores di 
Orune. Inizialmente ho pensato di rielaborare anche il loro canto, ma poi ho preferito prenderlo come 
punto di partenza e da lì poi muovermi elettronicamente oppure con interventi del coro diciamo sacro, 
chiamiamolo così, e della voce solista, per andare in un'altra direzione. Tra i motivi di interesse 
etnomusicologico c'è il fatto che inizialmente pensavo di dividere il gruppo dei tenores, e, malgrado la 
loro grandissima disponibilità, ci siamo accorti che questa cosa non funzionava. Cioè, loro hanno bisogno 
di toccarsi fisicamente, di stare vicini perché questo li aiuta a cantare meglio, probabilmente perché 
l'intonazione non è un fatto diciamo sonoro, ma proprio tattile, fisico, cioè queste vibrazioni non vanno 
solo udite, ma vanno anche sentite fisicamente con il corpo” (comunicazione personale del 20.10.2012). 
9
 Al di fuori del genere del canto a tenore, la polifonia isolana normalmente esclude la possibilità del 
contatto fisico fra i cantori o l’uso di gesti manuali come la mano all’orecchio. La posa del cantore nel 
canto religioso-confraternale o nei cori polifonici a su nuoresa è composta e caratterizzata normalmente 
da un’austera e disciplinata ufficialità. Un caso diverso e più vicino a quello del canto a tenore è quello 
dell’accompagnamento alla poesia improvvisata offerto dal coro a bàsciu e contra dell’area campidanese, 
che condivide con il tenore, oltre a diversi elementi centrali dell’emissione vocale, della forma musicale, 
del lessico e della destinazione d’uso, alcuni aspetti della cinetica (vd. Bravi, 2010, p. 165-169). 
10
 Come nel caso del capitolo precedente (par. “Corpi/Canti di passione”), e con la stessa duplice finalità 
– come espressione di rispetto e  come contrafactio semantica – là manifestate, anche qui prendo a 
prestito per il paragrafo conclusivo il titolo di un volume di Giulio Angioni dedicato ai saperi tecnici nella 
società pre-industriale sarda, che riguardano le “abilità incorporate”, le “capacità acquisite nel fare, 
depositate nella memoria corporea, in quella specie di memoria operativa che fa sì che il corpo possa 
operare senza bisogno del controllo teso e continuo della mente” (Angioni, 1986, p. 94). 
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nell’ambito delle tradizioni orali sarde (l’uso della mano in tasca11). I gesti delle mani 
hanno un’utilità e un significato culturalmente riconosciuto, al punto da essere negati da 
parte di chi non si riconosce nel modello performativo e nell’eredità culturale che essi 
esprimono. Ci sono mondi diversi dietro o a fianco del canto a tenore di oggi – in 
particolare, mi riferisco al mondo delle chiese e degli Oratori che si esprime nei cori 
confraternali e a quello culturalmente ibrido dei cori polifonici maschili – che spingono 
i cantori ad adottare diversi modelli del corpo e diverse strategie performative.  
I cantori sono in genere del tutto consapevoli del profilo culturale delle loro azioni (o 
non-azioni) corporee e degli usi che in ciascun paese sono ammessi o suggeriti. 
Tuttavia, come per i suoni emessi dai cantori, vi è anche nel caso della gestualità 
manuale un dinamismo interno a ciascuna tradizione locale paesana, entro le quali si 
possono osservare spinte contrapposte e istanze culturali divergenti. In questo senso, i 
gesti manuali si dimostrano elementi perfettamente riconosciuti di stili di canto 
specifici, al punto da assumere il ruolo di simboli e, come tali, da essere capaci di 
rappresentare valori e idealità. 
  
                                                 
11
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7.1. Fisiognomica del canto 
 
Spesso, la ricerca dei fini espressivi di un brano musicale passa attraverso 
un’identificazione dei movimenti fisici che lo hanno prodotto, i quali, a loro volta, 
possono essere originati sia dalla cultura che dalle caratteristiche peculiari di un 
individuo. 
(Blacking, 1986 ed. or. 1973, p. 121) 
 
Il viso dei cantori è un tratto modellato da mani diverse. In primo luogo, l’uso delle voci 
gutturali e compresse nell’accompagnamento implica un assetto specifico dell’apparato 
fonatorio che limita movimenti ed espressioni. In secondo luogo, l’obiettivo timbrico, 
elemento centrale nell’estetica del canto a tenore, implica in molti casi un particolare 
posizionamento della labbra e della mandibola inferiore e un livello di pressione che 
richiede una forte tensione muscolare. In terzo luogo, i modelli culturali del mondo 
rurale della Sardegna impongono (o vietano) atteggiamenti ed espressioni, definendo 
ciò che è appropriato e ciò che non lo è nel viso del cantore. Infine, i tratti del viso 
manifestano opzioni individuali o si associano a dinamiche specifiche e contingenti 
nell’esperienza del canto. 
Le facce del cantori assommano queste spinte e le sintetizzano in modelli in qualche 
modo ricorrenti e decifrabili. Arthur Schopenauer osservava che “il viso di un individuo 
dice cose più interessanti di quelle che dice la sua bocca" (in Gurisatti, 2006, p. 136). La 
citazione è provocante quando, come nelle intenzioni del suo artefice, ci si riferisce alla 
bocca come mezzo per la parola, ed è, almeno in apparenza, del tutto paradossale (e 
magari irritante) se riferita al canto. Non è la via che percorro, ma la citazione resta utile 
per sottolineare il fatto che sotto l’apparente inespressività dei volti dei cantori sardi, 
quasi congelati in pose fisse e austere che non ammettono fronzoli, iperarticolazioni o 
voli cinetici, c’è un contesto culturale di riferimento e un universo simbolico che merita 
di essere indagato e decifrato. È un’impresa complessa che sostanzialmente è ancora da 
fare. Come nei capitoli che precedono (vd. par. Corpi/Stilistica del corpo e par. 
Mani/Punti di contatto), le osservazioni qui proposte vanno intese come una traccia e 
una base di partenza per un lavoro futuro. 
 
7.2. Il tenore degli sguardi 
 
Sulle foto di famiglia sarde gli sguardi dei defunti sono sempre brucianti. I soggetti 
devono aver fissato l’obiettivo con un’intensità commisurata all’eternità 
(Lortat-Jacob, 1999 ed. or. 1990, p. 16) 
 
L’occhio sardo vi guarda senza contemplarvi. Non ha la sensualità insistente dell’occhio 
marocchino. Non ha nessuna civetteria né la minima vergogna. Quest’occhio non indica 
delle possibili relazioni, ma afferma delle relazioni reali e quindi vi attribuisce 
un’esistenza. Credo che sia grazie alla qualità di questo sguardo che non mi sono mai 
annoiato in Sardegna. 
(Lortat-Jacob, 1999 ed. or. 1990, p. 42) 
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Bernard Lortat-Jacob ha scritto note meravigliose sullo sguardo dei sardi. Nella pratica 
del canto a tenore, la varietà e il gioco degli sguardi scorre parallelo a quello dei suoni. 
Anche quando lo sguardo non è usato, in senso stretto, per comunicare e per orientare 
l’esecuzione (vd. sotto, par. Facce/Emblemi iconici), il contatto visivo – sistematico o 
occasionale, duraturo o fugace, volontario o casuale – alimenta l’empatia fra i cantori, 
crea uno spazio interno in cui non sono solo le voci e gli odori dei compagni a colpire i 
sensi, ma anche i loro visi e i loro corpi visti a distanza ravvicinata. Nei rapporti 
prossemici che si svolgono nella distanza “personale” fra i 45 e i 75 cm, che è di norma 
la distanza massima fra i cantori di accompagnamento, la visione dell’altro è acuita: 
 
[l]’angolo visuale di 15 gradi comprende nel suo campo la parte superiore o inferiore 
della faccia dell’altro, vista con chiarezza eccezionale. I piani e le curve del volto 
risultano accentuati; il naso sporge e le orecchie si allontanano; si scorgono chiaramente 
peli, ciglia, pori. 
(Hall, 1968 ed. or. 1966, p. 150) 
 
Cantando a tenore, i componenti devono accettare di dare facoltà all’altro di penetrarlo 
visivamente grazie al telescopio della vicinanza, e devono a loro volta essere in grado di 
tollerare la visione “intima” dell’altro. È anche per questo, credo, che per cantare 
insieme, o almeno per farlo bene, bisogna andare d’accordo. Cantare a tenore significa 
qualcosa in più che condividere uno spazio acustico: significa condividere uno spazio 
fisico e un esperienza toccante, a volte tanto intensa emotivamente da rimanere 
impressa nella memoria per la vita, e significa esporsi all’occhio degli altri e imporre al 
proprio la vista a bruciapelo dei cantori vicini.  
 
7.3. Direzione dello sguardo 
Un’efficace descrizione del tipo di sguardi che si osservano nei cantori a tenore è stata 
fatta recentemente da Sebastiano Pilosu: 
 
Lo sguardo è assorto, perduto verso un punto lontano, comunica concentrazione e 
partecipazione totale al canto. Gli occhi si chiudono a liberare la mente da quanto accade 
intorno e lasciarle solo l’orizzonte sonoro da decifrare, in cui lasciarsi andare. Oppure si 
assiste a un gioco di sguardi, di ammiccamenti, di comunicazione attraverso un codice 
interno a su tenore. Sono segni di intesa, di approvazione, di condivisione oppure di 
sorpresa, o disapprovazione, di richiesta; sono partecipazione attiva alla costruzione del 
canto, una forma di comunicazione minima ma fondamentale. 
(Pilosu, 2012a, p. 23). 
 
Le pagine che seguono servono a dare un’esemplificazione di questa attitudine a 
conformare lo sguardo secondo queste prassi, e hanno sullo sfondo il quadro 
interpretativo sulle funzioni della direzione dello sguardo offerto dagli studi di 
paralinguistica (Kendon, 1967). 
La direzione dello sguardo dei cantori è varia. Generalmente lo sguardo è rivolto verso 
il basso o a terra, o è diretto verso una destinazione imprecisata ed esterna rispetto al 
gruppo di canto. In genere, si tratta di punti virtuali: come osserva Pilosu, lo sguardo 
non insegue un obiettivo specifico esterno al gruppo, ma manifesta l’assoluta 
facce II 
 
Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 
Università degli studi di Sassari 
87 
concentrazione sul canto. Allo stesso obiettivo – l’evasione da ciò che potrebbe distrarre 
e l’attenzione mirata sui suoni – mira il comportamento opposto, che è quello della 
chiusura degli occhi, che può essere totale o parziale, e lasciare un piccolo spazio 
aperto. Altre volte, al contrario, lo sguardo è vivo ed è mirato verso un  altro cantore del 
coro o verso la boghe. In questo caso, in modo concettualmente analogo (mutatis 
mutanda: questo sarà da analizzare in futuri e più dettagliati studi) a quanto accade nel 
caso dell’interazione verbale, il contatto visivo sembra assolvere in termini generali (e 
da verificare puntualmente attraverso future analisi) tre compiti principali: 
 
Eye contact seems to have three chief functions: monitoring the behaviour of the other 
participant, regulating the progress of the interaction, and controlling the expression of 
mutual affiliation 
(Laver, 1991, p. 137) 
 
 
  Sguardo rivolto verso il basso. 
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  Occhi chiusi. 
 
  Sguardi rivolti verso altri cantori. 
 
7.4. Bocca 
La conformazione delle labbra nel canto a tenore ha spesso aspetti caratteristici. 
L’apertura delle labbra è variabile in relazione al tipo di sillabe pronunciate, ma la 
tendenza a restringere l’apertura della bocca è molto evidente, specialmente nei bassos 
di alcuni paesi. Ma la tendenza riguarda a volte anche le boghes. La sonorità che 
scaturisce da questo tipo di articolazione labiale, in questo senso, sembra un elemento 
caratteristico dell’emissione controllata e raffinata di alcuni cantori.  
In altri casi – meno frequenti e limitati per lo più ad alcuni repertori locali o ad alcuni 
cantori specifici – l’apertura della bocca, nel caso dell’emissione di vocali basse o 
medio-basse, è invece ampia. Il caso opposto è quello delle labbra strette in adiacenza. 
Si tratta di un assetto che si incontra in maniera relativamente frequente, data la 
presenza ricorrente dei foni bilabiali [b] e [m] (quest’ultimo, spesso per tratti 
relativamente estesi) nei corfos (vd. cap. Consonanti).   
La conformazione delle labbra è spesso variabile da cantore. In parte il fatto è legato 
all’uso di diverso materiale fonico, soprattutto nel rapporto fra la mesu boghe e le 
restanti voci del coro; in parte – sono questi i casi di maggiore interesse documentati in 
fotografia) per la diversa impostazione vocale adottata dal bassu e dalla contra 
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Gradi di apertura diversi fra i cantori. 
 
Un elemento che caratterizza in modo netto il canto a tenore è l’uso della protrusione e, 
soprattutto, della torsione labiale (cfr. Deplano, 2007, p. nn.). L’uso di una leggera 
protrusione, diversamente da quanto accade nel parlato, non è associato esclusivamente 
al suono [u], che d’altronde ha un peso minore rispetto alle altre vocali nelle sillabe non-
sense usate nell’accompagnamento del canto (vd. par. “Vocali/Fonetica e fonologia”), 
ma è utilizzato come mezzo di regolazione timbrica su vari tipi di vocale
1
.  
La torsione labiale è un tratto caratteristico di molti accompagatori di canto a tenore, in 
particolare che svolgono le parti gravi (bassu e contra). La torsione è variabile sotto 
diversi aspetti: può essere più o meno pronunciata, sia in momenti diversi 
dell’esmissione di uno stesso cantore, sia nel confronto fra diversi cantori; può avere 
durata più meno lunga (raramente è un tratto del tutto omogeneo e costante; più spesso è 
un tratto oscillante, anche in relazione al tipo di vocale emessa); può essere diretta verso 
destra o verso sinistra; può tendere verso l’alto o verso il basso, ecc. Questo tipo di 
protrusione, pur considerata in linea teorica negli studi fonetici dedicati alla qualità della 




   
Protrusione delle labbra. 
                                                 
1
 Sotto il profilo acustico, l’effetto della protrusione è quello di aggiungere una breve sezione all’asse 
longitudinale del tratto vocale e di abbassare tutte le formanti, e in particolare quelle più alte (vd. Laver, 
1991, p. 191-192).  
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Il collo dei cantori manifesta spesso una forte tensione muscolare
2
. Come osserva Laver,  
 
Tension settings could alternatively be described as constellations of co-occurring local 
settings. However, because their production is explainable in terms of a single underlying 
tendency to boost or drop muscular tension throughout the vocal apparatus, it seems 
preferable to label these ‘overall’ settings more globally. 
(Laver, 1991, p. 204) 
 
Nella figura seguente sono riportate tre coppie di immagini relative a due stati di 
tensione muscolare opposti (rilassato, colonna sinistra; teso, colonna destra) in cantori 
                                                 
2
 “Qualche volta accade invece di osservare visi contratti dallo sforzo, bocche contorte e gole gonfie, alla 
ricerca della giusta intensità e timbro, in particolare per le parti più gravi, bassu e contra dal suono 
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con diversi ruoli (la boghe Franco Davoli, prima riga; la mesu boghe Antonio Garippa, 





Tensione muscolare (a sinistra: rilassato; a destra: teso). 
 
Un secondo elemento di variazione osservabile nel comportamento dei cantori riguarda 
l’inclinazione del collo. In questo caso, scelgo di proporre nella figura seguente due 
istantanee relative ad assetti relativamente eccentrici nel canto a tenore. Nel caso del 
pannello sinistro, la voce di Antioco Milia, bassu del coro Sos battor colonnas di Scanu 
Montiferru – un gruppo, come altri presenti nell’area centro-occidentale dell’isola, con 
caratteristiche peculiari nell’ambito del tenore (vd. Deplano, 1994) – mostra, oltre ad 
un’apertura buccale insolitamente ampia, una leggera inclinazione del collo all’indietro. 
Si tratta di una postura ricorrente a livello individuale, ma non appartiene all’uso 
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comune per quanto riguarda questo tipo di voce. Il caso del pannello di sinistra riguarda 
Stefano Pala, mesu boghe del tenore Osana di Orosei. In questo caso avviene l’opposto: 
la voce più acuta, in questo caso sensibilmente pressata, adotta una postura che permette 
la compressione desiderata. Anche questo caso è relativamente insolito per questo tipo 
di voce, così come non frequenti sono altri tratti dell’espressione facciale come il 
sollevamento delle sopracciglia.  
 
  
Inclinazione del collo. 
 
7.6. Emblemi iconici 
Fra i cantori del coro di accompagnamento o tra boghe e coro la comunicazione avviene 
spesso attraverso canai non verbali
3
. Gli sguardi e i gesti manuali sono funzionali 
all’espressione di stati d’animo, a manifestazioni di gradimento o insofferenza, alla 
partecipazione del proprio benessere, disagio, stato di forma. In molti casi, un cenno o 
un semplice sguardo sono segni che,  sulla base di uno sfondo di riferimento condiviso, 
possono essere decifrati dai compagni.  
In maniera più specifica, sguardi, cenni del capo e gesti servono per regolare la  
performance. Ritmo, durata, intensità, altezza e altri aspetti dell’esecuzione vocale 
possono essere regolati in itinere dai cantori attraverso comportamenti che rimandano 
alla sfera del visivo.  
Un caso frequente è quello della comunicazione o della richiesta di variazione di puntu 
(vd. par. “Altezze/Variazioni di puntu”). Lo sguardo, il movimento del capo o un gesto 
manuale sono spesso utilizzati a questo scopo. Un caso interessante è quello che si 
osserva nella in una registrazione video disponibile sul canale Youtube nella quale la 
boghe, dopo un’incertezza nell’intesa con il tenore sulla variazione di puntu, segnala 
molto chiaramente anche tramite lo sguardo e un evidente rapido movimento del capo 
verso il basso la variazione di puntu al tenore (nella figura seguente, lato destro, si 
                                                 
3
 La nozione di “emblema iconico” è tratta dai lavori di Paul Ekman: “Emblems are the only true ‘body 
language’, in that these movements have a set of precise meanings, which are understood by all members 
of a culture or subculture. […] Emblems may repeat a word as it is said, replace a word in a flow of 
speech, provide a separate comment related to the words spoken, or occur as the sole reply. Emblems may 
be iconic, in which the movements look in the same way like the message they are signifying, or 
arbitrarily coded” (Ekman, 2004, p. 39-40). 
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Sguardi e gesti costituiscono un ingrediente essenziale nella pedagogia del canto. Le 
segnalazioni, i suggerimenti e le correzioni fin dove è possibile avvengono sfruttando i 
canali non verbali (visivo o tattile). Nel pannello sinistro della figura seguente i 
protagonisti sono un cantore sardo (di fronte) e un cantore corso (sulla destra, di spalle) 
che sta provando a cantare insieme con il tenore facendo la parte della contra. Nel corfu 
dell’isterrita il cantore esperto guida manualmente (dito puntato verso l’alto) e con lo 





Sguardi, gesti manuali e cenni del capo funzionali alla variazione di altezza.  
A sinistra: indicazione non verbale per la salita di grado della contra. A destra, alto e basso: istante 
iniziale e finale del cenno del capo con segnalazione di variazione in basso del puntu. 
 
7.7. Intensità, concentrazione, serietà 
Ad uno sguardo d’insieme, le facce dei cantori mostrano un atteggiamento che dimostra 
la concentrazione nel canto e la serietà dell’impegno. Mentre i comportamenti dei 
singoli o dei gruppi possono dimostrare una disinvoltura o ufficialità relativamente 
variabile secondo le circostanze, “[q]uando si canta a tenore è raro notare 
un’espressione sorridente o allegra […] apparirebbe strano e fuori luogo l’atteggiamento 
di chi mostrasse di ridere o scherzare” (Pilosu, 2012a, p. 23). Paolo Mercurio racconta, 
basandosi su una testimonianza diretta di Vissente Gallus, la più nota boghe oroseina 
                                                 
4
 Vd. url: http://www.youtube.com/watch?v=XVHCtfO-Ex8&feature=related, a 1’00’’. Il disguido fra i 
cantori è anche oggetto di un commento di “Sarditteddu”, anteriore di tre mesi alla consultazione del 
documento (Ottobre 2012), il quale osserva: “Bella vohe e bellu ballu . Peccadu hi su tenore a su secundu 
23 parthidi hi sa arta hene hi sa vohe lis dia puntu de hambiare e hust'urtima assicundada s'improvisada de 
su tenore tres sicundos dopo. Sa vohe dae hussu mamentu marcada a manos sos hambiamentos de tonu e 
sa serrada. Probabilmente s'amplificazione teniada problemas de audio. Peccadu!”. 
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del recente passato, che l’anziano Peppe Farris Gollai richiamava i giovani cantori 
dicendo loro: 
 
Custu de cantare estunu dovere comente sos àtteros: o si ache’ bene o er menzus a no’ lu 
àchere (Il cantare è un dovere come altri: o lo si fa bene o è meglio non farlo) 
(Mercurio, [2002], p. 89) 
 
La concentrazione dello sguardo è un segno che manifesta la serietà e l’impegno del 
cantare e può esprimere il ruolo del cantore all’interno del gruppo. Nella prima delle 
figure seguenti sono raffigurate due affermate boghes (Boricheddu Trogu di Seneghe e 
Franco Davoli di Orgosolo) in due caratteristici atteggiamenti. L’intensità e la severità 




La figura più in basso è invece dedicata al coro di accompagnamento. Sono 
rappresentati due istanti che precedono l’emissione del corfu durante l’isterrita nei cori 
Luisu Ozzanu di Siniscola e Sos battor colonnas di Scano Montiferru. La 
concentrazione dei cantori in questi momenti è evidente. 
 
  




Concentrazione precedente al corfu (a sinistra: tenore Luisu Ozzanu di Siniscola; a destra: tenore Sos 
battor colonnas di Scano Montiferru). 
                                                 
5
 Vd. Deplano, 2007, 74. Testimonianze di queste boghes sono in Pilosu, 2012 a, p. 65 (Franco Davoli, 
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7.8. Altre facce 
L’universo di fisionomie ‘credibili’ all’interno del canto a tenore è vasto, ma ha i suoi 
limiti. Per cercare di delinearne, per così dire, i confini, un metodo è quello di procedere 
per una via contraria a quella percorsa finora. Anziché osservare ciò che c’è, si può 
procedere per opposizione e vedere ciò che nel canto a tenore, con ogni 
verosimiglianza, non può esserci. Questa seconda via è in qualche modo rischiosa, da 
un lato perché passibile di smentita, dall’altro perché virtualmente infinita o quasi.  
Il primo rischio riguarda il fatto che le eccezioni isolate possono sempre esserci, e ciò 
che appare improbabile (o del tutto impossibile) può pure da una parte o dall’altra 
comparire. Ma non è questo il punto. Ciò che interessa sono le espressioni tipiche e 
ricorrenti nei volti dei cantori, tali da permettere l’individuazione di una serie di 
conformazioni (determinate dalle costrizioni fisiologiche del canto) e di trattamenti del 
volto  (fissati dalla cultura) che rappresentino degli ‘stili facciali’ comuni, ripetuti e in 
qualche modo riconoscibili. I casi fuori dalla norma rappresentano spie di grande 
interesse, ma vanno considerati come tali, se non riescono a penetrare nelle forme 
condivise. 
Il secondo rischio è legato al fatto che il “diverso” in questo caso può essere 
potenzialmente vasto e variegato. L’universo dei volti e delle espressioni possibili è, se 
non sconfinato, almeno assai ampio. Non serve, dunque, dire che le facce dei cantori a 
tenore sono diverse, per dire, da quelle dei cantanti lirici o dei cantanti rock, così come 
lo è il loro uso del corpo e della voce. Sarebbe pleonastico, lo possiamo dare per 
scontato. Può invece servire, come semplice dimostrazione, proporre immagini di generi 
di canto in qualche modo vicini al canto a tenore.  
Nella figura seguente sono riportate alcune immagini che fissano espressioni del volto 
che appaiono almeno improbabili nei cantori a tenore. Il primo caso (immagine a 
sinistra) si riferisce al coro “Su cuncordu lussurzesu”, che pratica il canto religioso (e 
profano) nello stile “a cuncordu” del paese di Santu Lussurgiu. In questo caso, a parte 
l’abito confraternale e la disposizione perfettamente simmetrica non comune nel caso 
del tenore, si nota per quanto riguarda i volti un’apertura buccale molto ampia nei tre 
cantori visibili e soprattutto in quello collocato a destra. Per quanto simili livelli di 
apertura possano osservarsi in alcuni casi anche nel canto a tenore (vd. supra), restano 
casi abbastanza circoscritti. Il secondo caso (coppia di immagini sovrapposte nella parte 
destra della figura) riguarda invece le espressioni del volto di uno dei cantori del coro 
polifonico maschile “Sos Canarios” di Nuoro6. In questo caso, l’espressività del volto si 
manifesta in un caso attraverso il piegamento del capo verso la spalla, in un altro caso 
con l’innalzamento del collo e il sollevamento nella parte centrale delle sopracciglia. 
Espressioni facciali di questo tipo sono estranee e credo incompatibili con il canto a 
tenore. Rimandano a modelli di espressività comuni nell’ambito della polifonia classica 
e del canto lirico in genere (e non solo), ma sarebbero certamente censurate ove mai – 
caso che, lo ripeto, credo sia impossibile documentare – fossero adottate da qualche 
cantore.  
 
                                                 
6
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A sinistra: Su Cuncordu Lussurzesu.  
A destra: due espressioni facciali di un cantore del coro Sos Canarjos di Nuoro. 
 
 
Sono, dunque, facce ‘altre’, rispetto ai canoni del canto a tenore, le “altre facce” qui 
mostrate, e in modo particolare quelle esibite dal cantore nuorese. Sono facce che 
rimandano a codici espressivi e norme condivise diversi rispetto a quelli che 
definiscono il canto a tenore, facce costruite sulla base di modelli culturali del volto e di 
formalizzazione delle emozioni che non hanno a che fare con la cultura cinesica ed 
espressiva del mondo rurale sardo. Sono perciò facce incompatibili con il canto a 
tenore, non meno di quanto non lo siano probabilmente le voci, che immaginiamo 
levigate e soavi, che sono capaci di produrre. 
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8.1. Fonetica e fonologia 
L’uso di timbri vocali distinti costituisce uno dei più forti elementi distintivi nello stile 
di accompagnamento di un coro a tenore e, più in generale, uno dei ‘piatti forti’ 
dell’estetica musicale del canto a tenore. L’esame di questo aspetto, tuttavia – vuoi per 
le difficoltà intrinseche di un’analisi di questo tipo, vuoi per l’impossibilità di 
rappresentare adeguatamente questo aspetto attraverso la notazione musicale su 
pentagramma, vuoi infine perché l’argomento richiede un insieme di conoscenze 
teoriche che appartengono alla fonetica e non fanno abitualmente parte del bagaglio 
teorico dei musicologi – è finora rimasto a un livello impressionistico. In questa sede, si 
presentano alcune considerazioni preliminari utili per un primo approccio al tema su 
base sperimentale. 
Una prima osservazione riguarda il fatto che le vocali nel canto sono molto distanti dalle  
vocali del parlato. In molti casi, anche la semplice attribuzione all’una o all’altra 
categoria vocalica del sardo o dell’italiano regionale sembra largamente soggettiva, 
quando non arbitraria. La difficoltà di etichettatura non riguarda solo suoni vocalici di 
breve durata, la cui definizione è inevitabilmente indebolita dalla coarticolazione con i 
suoni adiacenti, ma riguarda in maniera spesso eclatante anche suoni tenuti a lungo. 
Tuttavia, i cantori che ho consultato indicano senza apparenti indugi i suoni di 
riferimento. Per loro, la forte variabilità riguarda il piano della realizzazione, mentre a 
livello astratto il le sillabe, pur prive di significato, obbediscono a una logica in fin dei 
conti analoga a quella del parlato. Per loro, il canto si articola in “parole”, vuote di 
contenuto ma assimilabili alle parole della lingua sotto il profilo acustico. I corfos, 
dunque, sembrano avere una ‘fonologia’ – che è quella che i cantori descrivono, seppure 
in maniera talvolta non del tutto convincente
1
 
Per tale ragione, le trascrizioni sono state realizzate in due maniere distinte. Un esempio 
della differenza fra le due è riportato nella figura seguente. Il primo livello di 
trascrizione (tier superiore) corrisponde alla etichettatura realizzata con l’alfabeto IPA 
da parte dello scrivente; il secondo livello di trascrizione (tier inferiore) corrisponde alla 
definizione dei suoni riferita dai cantori stessi
2
. Per comodità, possiamo identificare il 
primo tipo di trascrizione come ‘fonetica’ (mira, pur con tutti i limiti di una 
rappresentazione attraverso ‘etichette’, alla rappresentazione della realtà acustica delle 
emissioni) ed il secondo come ‘fonologica’ (si basa sulle categorizzazioni stabilite dai 
cantori stessi), e indicarle rispettivamente come TF1 e TF2. Normalmente, il livello di 
trascrizione che diciamo fonologico rappresenta una semplificazione del primo, in 
particolare per quanto attiene la ‘normalizzazione’ di emissioni vocaliche non standard 
e l’esclusione di alcuni fenomeni minori (nasalizzazione, lenizioni, laringalizzazioni 
                                                 
1
 La materia richiede approfondimenti specifici che non è stato possibile realizzare in questa sede. In 
particolare, sono praticamente indecifrabili, attraverso un’indagine di tipo puramente etnografico, 
questioni come l’apertura o la chiusura di |e| ed |o|. 
2
 La procedura adottata non è stata quella di un esame formale e integrale dei documenti, ma quello di un 
ascolto mirato delle singole parti e/o dell’insieme delle voci di accompagnamento realizzato in compagnia 
con i cantori stessi. Per un modello di analisi di tipo etnomusicologico basato sull’interazione diretta fra 
ricercatore e musicisti, vd. Widdess, 2000. 
vocali III 
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ecc.) che i cantori non riconducono immediatamente alla dimensione linguistica e che 




Un computo proporzionale delle durate delle vocali rilevate in TF2 nei brani esaminati 
dei cori di Orosei e Siniscola, mostra due orientamenti nettamente diversi. Nel caso del 
coro di Orosei, le due sole vocali ‘fonologiche’ utilizzate (|a| ed |e|) sono usate in 
maniera pressoché equivalente dalle tre voci, con netta prevalenza della |e| sulla |a|. Si 
tratta di un fatto noto e di un elemento che identifica in modo peculiare lo stile di canto 
di Orosei. L’accoppiamento di tali vocali con la consonante |l| viene comunemente visto 
come un tratto caratteristico e qualificante del tenore di questo paese
3
.  
Nel caso del coro di Siniscola, invece, le vocali rilevate sono quattro (|a|, |e|, |i|, |o|) e 
vengono utilizzate in maniera diversificata nelle varie voci
4
. In particolare, si osserva 
una assoluta prevalenza della |e| nella mesu boghe, che si oppone ad una distribuzione 
sostanzialmente omogenea delle vocali nelle voci di bassu e di contra. 
 
 
                                                 
3
 Vd. Deplano, 2007, p. 30; Devito, 2008, p. 49; Pilosu, 2012a, p. 172. 
4
 In TF1 è registrato in maniera del tutto occasionale, come evoluzione transitoria della vocale (vd. 
paragrafo Evoluzione timbrica delle vocali), il suono [u]. Si tratta di una vocale normalmente non 
presente nel repertorio dell’accompagnamento di Siniscola e non molto diffusa nel panorama 
dell’accompagnamento del tenore in generale. Vi sono, tuttavia, varie significative eccezioni, tra le quali 
si può ricordare il tenore di Lodè (vd.  
http://www.youtube.com/watch?v=OcBBXh_wKgk&feature=related) e quello di Orune (vd. 
http://www.youtube.com/watch?v=yNxrT02qA-8&feature=related). A Orune, secondo quanto riporta 
Andrea Deplano, è la nota contra Vittorio Montesu (Vitoriedda) che “inventa corfos con una nuova 
vocale, la /u/” (Deplano, 2007, p. 75; vd. anche p. 30), così come ad Orgosolo è la contra Sebastiano Piras 
del Gruppo rubano ad introdurre questa vocale, vd. Deplano, 1994, p. 57-58). Occasionalmente, [u] 
compare anche nel ballo turturino di Orosei e altrove. 
ɛ ɛ̃ l a a ̃ l ɛ
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Legenda: colonna sinistra, grigio scuro: bassu; colonna centrale, grigio medio: contra; colonna destra, 
grigio chiaro: mesu boghe. 
 
8.2. Vocali coperte 
La rappresentazione ‘fonologica’ delle vocali contenuta in TF2 dà una rappresentazione 
assai ‘sfuocata’ dei suoni realmente emessi dai cantori. Si tratta di un fatto di cui i 
cantori sono consapevoli. Sandro Pala osserva che “la vocale è la stessa, poi ci sono le 
impostazioni vocali che sono diverse” (intervista 24 Settembre 2012), e spiega in 
particolare che l’emissione della vocale nel bassu è diversa da quella delle altre voci, e 
che questo porta a “coprire” (cioè ad alterare, a mascherare) la vocale, soprattutto nel 
caso della vocale |e|:   
 
Dipende dalla voce: la contra e su mesu voche sicuramente riescono a scandirla meglio la 
consonante… invece su bassu siccome è un accompagnamento, cerca di coprire, 
sicuramente per il tipo di voce che ha non riesce a scandire bene sia le vocali che le 
consonanti. Forse più le consonanti riesce a marcarle, perché sono più dure magari. 
Invece le vocali, essendo più morbide da pronunciare, deve coprirle per forza. 
"Coprirle" intendi dire... 
Non si riesce a.... magari la [a] [esegue con il timbro del bassu] si capisce bene, però la 
[e] non si riesce... 
(Intervista a Sandro Pala, 23 Luglio 2012) 
 
A ben vedere, in tutti i cantori del coro di Orosei vi è una differenza marcata fra parlato 
e canto (a tenore) nell’emissione di tali vocali. Un’analisi comparata della pronuncia di 
tali vocali nel parlato e nel canto, realizzata attraverso il modello classico di 
rappresentazione delle vocali mediante la misura della frequenza della prima e della 
seconda formante, mostra chiaramente come in tutte le tre voci la distanza fra le vocali 
del parlato e quelle del canto sia notevole (rispettivamente in blu e in rosso le ellissi di 
dispersione, IC 95%, delle vocali presenti nel corpus)
5
. Paradossalmente, la distanza tra 
                                                 
5
 La rappresentazione acustica delle vocali nella forma di un grafico bidimensionale F1 x F2, idealmente 
vicino al trapezio vocalico concepito su base articolatoria, costituisce lo strumento più comune per la 
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parlato e canto espressa dalle prime due formanti appare complessivamente maggiore 
nelle voci più acute e soggette ad una minore contrazione della laringe. Nel caso del 
bassu, la differenza di emissione riguarda entrambe le formanti, che sono più vicine fra 
loro rispetto a quanto accade nel parlato (la prima formante è più alta rispetto al parlato 
mentre la seconda – nel caso di |e| – è più bassa)6. Nel caso della contra, lo spostamento 
più rilevante riguarda, al contrario, la seconda formante, che risulta (specialmente nel 
caso della [a]) più alta nel caso del canto. Nel caso della mesu boghe, infine, si 
osservano entrambi i fenomeni. Ciò equivale a dire che nel caso delle due voci più acute 
le vocali |a| ed |e| tendono a sollevarsi e ad assomigliare rispettivamente ad [] e [].   
 
  
  Bassu (Sandro Pala)   
 
                                                                                                                                               
p. 40 ff). In termini generali, il valore di F1 è inversamente correlato all’altezza del dorso della lingua (ed 
è un parametro capace di differenziare le vocali alte dalle vocali basse) e il valore di F2 è positivamente 
correlato con la sua anteriorità (ed è un parametro capace di differenziare le vocali frontali da quelle 
posteriori). Nel caso in esame, si compara l’emissione di un suono presente nel canto e identificato come 
|e| dai cantori con la coppia di vocali frontali medio-bassa  e medio-alta  rilevate dalla lettura del 
testo in sardo (vd. Appendice 1). Va inoltre considerato il fatto che una valutazione più approfondita del 
timbro delle vocali usate nell’ambito del canto a tenore richiede un’esame di altri parametri spettrali oltre 
a quelli usuali e prevalenti delle prime due formanti. In particolare, è noto il fatto che il comportamento di 
F3 varia in relazione alla posizione delle labbra (Ladefoged, 2005, p. 48). Nel caso di cantori che alterano 
sensibilmente la posizione delle labbra rispetto alla posizione standard (vd. par. Facce/Bocche), è 
opportuno che tale parametro venga preso in considerazione. Allo stato attuale, analisi di questo tipo, che 
richiedono protocolli sperimentali più rigidi e tecniche di registrazione più sofisticate rispetto a quelle 
adottate in questa sede, non sono applicabili, e rientrano nei desiderata e nel potenziale lavoro futuro di 
chi scrive. 
6
 L’effetto è stato osservato anche in ambito linguistic in relazione a fenomeni di faringalizzazione: “First 
and 2nd formants are […] close together. This is a typical effect of pharyngealisation, not only in vowels 
but in consonants as well” (Delattre, 1971, p. 133-134, in Contini, 1987, p. 312). L’elevazione di F1 può 
essere anche legata al sollevamento della laringe che si osserva talvolta durante l’emissione cantata (vd. 
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8.3. Vocali e altezze 
La variabilità fonetica nella realizzazione delle vocali può essere associata a fattori di 
tipo diverso. È stato osservato che la realizzazione su altezze diverse è un fattore che si 
associa ad un cambiamento di categoria fonologica e ad una variazione nella struttura 
formantica dei suoni vocali
7. In questa sede, l’esame si è svolto su due piani.  
[1] In primo luogo, si è osservata l’associazione fra vocali ‘fonologiche’ e gradi della 
scala nei due cori esaminati. In qualche casi, un legame fra l’altezza del suono (qui 
espresso come grado della scala) e l’altezza della vocale appare. È il caso della contra di 
Orosei, in cui |e| predomina su |a| nei gradi alti della scala, o il caso del bassu di 
Siniscola, che nel passaggio caratteristico (vd. cap. “Altezze/Bassu”) al II grado utilizza 
la vocale alta |i|. Tuttavia, il quadro è ancora ristretto e non permette né osservazioni 






[2] In secondo luogo, si sono osservati gli effetti della variazione di altezza in ciascuna 
categoria fonologica attraverso l’esame delle altezze delle prime due formanti di 
ciascuna vocale. Le serie di boxplot presenti nei due pannelli della figura seguente 
mostrano gli effetti del cambiamento di grado nelle formanti. Vengono distinti i due 
cori (pannello superiore: coro di Orosei; pannello inferiore: coro di Siniscola); le diverse 
voci del coro (colonna sinistra: bassu; colonna centrale: contra; colonna destra: mesu 
boghe); e le prime due formanti (in ciascun pannello, prima riga: F1; seconda riga: F2).  
Un effetto abbastanza evidente e generalizzato è la crescita di F2 nei gradi più alti (con 
l’eccezione significativa per la |e| della mesu boghe di Siniscola). Per F1 invece il 
                                                 
7
 Vd. Sassu & Sole, 1972 e 1975. Il rapporto fra vocali e pitch è stato oggetto di numerosi studi anche in 
ambito linguistico, in particolare per quanto riguarda l’intrinsic pitch (per una sintetica panoramica sul 
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quadro appare meno omogeneo. Nel caso della contra di Orosei, vi è tuttavia una 





Orosei (orosA2): Distribuzione delle altezze medie di F1 e F2, per voce (pannelli sinistra: bassu; pannelli 




Siniscola (siniA2): Distribuzione delle altezze medie di F1 e F2, per voce (pannelli sinistra: bassu; 
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8.4. Dal parlato al canto 
 
Il fatto che il timbro delle voci dei cantori di polifonia tradizionale sarda modifichino, in 
maniera spesso sostanziale, il timbro delle vocali linguistiche per ragioni di tipo 
musicale è stato più volte osservato (vd. in particolare Lortat-Jacob 1996). Le 
costrizioni fisiche determinate dai diversi stili vocali adottati dalle varie voci, l’uso di 
registri e livelli di emissione sonora estranei o non comuni nel parlato, la ricerca di 
timbri particolare, che qualifichino e valorizzino la propria voce a livello individuale, e 
la ricerca di un ‘impasto’ efficace con gli altri cantori del coro sono motivi che fanno sì 
che il vocalismo cantato sia piuttosto distante da quello parlato.  
La verifica sperimentale relativa alle voci del coro oroseino permette di osservare, oltre 
ai fenomeni già messi in evidenza, due elementi che hanno a che fare con la dimensione 
corale del canto. Il primo elemento è che di fronte alla sostanziale sovrapposizione del 
vocalismo parlato dei tre cantori, si ha una differenziazione netta nel canto, con 
posizionamento delle prime due formanti in aree specifiche e diverse fra loro da parte 
dei tre cantori (vd. figura seguente – lettura + canto). Il secondo elemento è che a fronte 
di una certa variabilità del parlato, nel canto le vocali appaiono più stabili e definite. Le 
aree di dispersione relative a F1 e F2 sono infatti generalmente più ristrette nel caso 
dell’emissione cantata8. Quale che sia la causa di questo condizionamento – che dipenda 
cioè da fattori fisici, dal registro di emissione, dalla ricerca di una differenziazione 
timbrica o altro – ciò che emerge è che le vocali dei cantori occupano spazi acustici 




  Vocali  - lettura (per b: bassu, c: contra, m: mesu boghe)  
                                                 
8
 Va osservato che le vocali del parlato sono sia vocali atone sia vocali toniche, di durata normalmente 
molto inferiore alle vocali del canto. Questo fattore può in parte condizionare la maggior variabilità 
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  Vocali  - canto (per b: bassu, c: contra, m: mesu boghe) 
 
 
8.5. Evoluzione timbrica delle vocali 
Nei corfos di accompagnamento all’isterrita, le vocali sono a volte tenute a lungo, anche 
per diversi secondi. Il comportamento timbrico ‘standard’ è in questi casi quello di 
tenere la vocale, nell’assetto prestabilito, per tutta la durata della sua emissione. 
Nell’esempio riportato nella figura seguente, il bassu di Orosei mantiene la sua 





Il principio della stabilità vocalica è in vari casi disatteso. In particolare, nella fase che 
precede il passaggio da un fonema all’altro, si verificano talvolta alterazioni timbriche 
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della vocale. Nei due esempi riportati nelle figure seguenti e relativi al bassu di Orosei e 
alla mesu boghe di Siniscola, il passaggio alla consonante laterale [l] è preceduto dalla 
nasalizzazione della vocale. È da notare che la nasalizzazione della vocale non è da 
ascriversi in questi casi al fenomeno della coarticolazione, dato che la consonante che 
segue non è nasale. Si tratta invece di un indebolimento della vocale legato, almeno in 
un buon numero di casi, all’esigenza di sincronizzare il passaggio alla consonante con 
gli altri membri del coro. La nasalizzazione, in questo senso, costituisce un mezzo 





Nasalizzazione bassu Orosei (orosA2). Il cambiamento più evidente riguarda l’abbassamento 
progressivo di F2 e l’indebolimento di F1. 
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In altri casi, lo slittamento formantico porta ad un cambiamento di vocale significativo e 
avvertibile
9
. Il bassu del coro di Siniscola fa ampio uso di questo accorgimento, con 
diverse varianti. Nelle figure che seguono sono rappresentati tre casi distinti. Nei primi 
due, la vocale che riceve lo slittamento finale è la |e|. Nella fase finale, l’energia globale 
della vocale è molto inferiore e le prime due formanti (soprattutto F2) si abbassano, in 
maniera più consistente nel secondo caso, indicato in TF1 come [u], e meno nel primo, 
una relativamente lunga [o] nasalizzata. Nel terzo caso la vocale che riceve l’evoluzione 
finale è invece una |a|. Anche in questo caso, l’effetto del cambiamento è un 












                                                 
9
 La questione della presenza di suoni considerati in qualche misura intermedi fra vocali e consonanti, e in 
particolare di quei fenomeni che fenomeni  
vocali III 
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Un ‘effetto’ vocale frequente in alcune voci riguarda invece l’accesso alla vocale, che 
viene emessa con una particolare pressione a livello laringale che dà come effetto un 
suono timbricamente poco definibile e vicino al raschiato. La mesu boghe di Orosei fa 
un largo uso di questi attacchi vocalici. Nel caso esemplificato nella figura seguente, la 
vocale [a] è preceduta da una fase in cui l’emissione compressa ne rende praticamente 






8.6. Accordi timbrici 
Per quanto riguarda il coro oroseino, la diversa impostazione timbrica delle vocali da 
parte dei tre cantori ha come effetto un riempimento dello spazio acustico. La scelta di 
far cantare la tre voci di accompagnamento rigorosamente sulle stesse vocali è, per così 
dire, bilanciata dalla diversa timbrica con cui esse (le vocali |a| ed |e|) sono di fatto 
realizzate. Nella figure seguenti, che si riferiscono rispettivamente alle vocali |e| ed |a|, 
sono riportati, oltre all’onda, lo spettrogramma e (in alto) lo spettro per aree specifiche 
vocali III 
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del canto. Ciò che emerge, in entrambi i casi, è l’effetto di ‘copertura’ dello spazio 
acustico: il pannello di destra, relativo all’insieme delle tre voci, mostra uno spettro più 
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8.7. Formant matching 
Per quanto riguarda le modifiche al timbro standard delle vocali adottate dai cantori, una 
possibile chiave di lettura (e un importante filone di ricerca) è che il canto insegua il 
formant matching, e dunque che lo spostamento degli organi articolatori sia tesa ad un 
più efficace esposizione delle componenti parziali dei suoni
10
. 
Una mole di studi è stata realizzata sul rapporto fra pitch e formanti. In effetti, 
l’alterazione – più o meno consapevole – delle vocali cantate, e in modo del tutto 
particolare dalle voci femminili più acute (soprano in primis), nell’ambito delle voci 
operistiche, ma anche in altri generi di canto, è un dato evidente anche dal punto di vista 
dell’ascoltatore. Uno tra gli aspetti che è emerso è la tendenza a ‘spostare’ le formanti in 
modo tale da farle coincidere (o avvicinare) con uno dei parziali del pitch. La risonanza, 
in questo modo, gioverebbe all’energia e alla qualità del suono attraverso il 
potenziamento di uno dei suoi componenti armonici. 
Sebbene le condizioni e gli ideali estetici nel canto a tenore siano del tutto diversi 
rispetto a quelli espressi nel canto lirico, si è realizzato un primo esame per verificare se 
un effetto di questo tipo può essere alla base dello spostamento formantico nelle voci di 
accompagnamento del canto a tenore. La procedura per questa prima verifica è stata la 
seguente: [1] rilevazione delle prime tre formanti e del pitch nell’esecuzione cantata e 
nelle esecuzioni lette per ciascuna delle tre voci; [2] etichettatura manuale, realizzata su 
base percettiva, dei fonemi; [3] estrazione dei dati relativi al punto centrale 
dell’intervallo etichettato; [4] individuazione delle componenti armoniche dei suoni e 
computo della distanza minima dalle tre formanti del canto e dai valori medi relativi alle 
vocali rilevate nelle esecuzioni lette.  
Il grafico seguente mostra gli esiti di questa analisi, che appaiono nel complesso 
disomogenei. Sono distinti sul piano orizzontale i comportamenti dei tre cantori e sul 
piano verticale le distanze minime rilevate per le prime tre formanti. Le distanze fra i 
parziali della voce cantata e le formanti hanno spesso una variabilità ampia (a volte 
anche superiore ai 100 Hz: marks “x” in nero nei plot), soprattutto nelle voci più acute, 
in cui lo ‘spazio’ fra i parziali è maggiore. Una varietà analoga si ottiene anche 
prendendo in considerazione non la struttura formantica effettiva rilevata nel canto, ma 
una struttura formantica “virtuale” relativa a ciascuna vocale che si è ottenuta attraverso 
il calcolo dei valori medi delle vocali rilevate da parte di ciascun cantore nell’emissione 
parlata (marks “o” in grigio nei plot).  
Nonostante l’evidente dispersione dei risultati, qualche valutazione può tuttavia essere 
fatta cercando di rilevare delle linee di tendenza nelle nubi dei risultati. I comportamenti 
dei cantori sembrano differire in maniera piuttosto netta. Una tendenza verso il formant 
matching sembra rilevabile nella contra, in cui tutte le tre formanti tendono ad avere una 
distanza minore rispetto al più vicino parziale rispetto a quanto accadrebbe se il cantore 
utilizzasse per ciascuna vocale l’assetto medio osservato nel parlato. Orientamenti meno 
definiti e contrapposti fra loro sono invece nel bassu e nella mesu boghe. Nel bassu, le 
distanze fra formante e parziale più vicino sono minori per F1 e maggiori per F2 (e 
praticamente equivalenti per F3); nella mesu boghe accade l’esatto contrario (e nella F3 
le distanze sono in media inferiori nel canto).  
                                                 
10
 Una sintesi degli studi sul fenomeno è in Sundberg, 2003. 
vocali III 
 
Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 
Università degli studi di Sassari 
115 
In sintesi, la possibilità che esista una tendenza al formant matching nel canto a tenore 
sono aperte. I risultati qui osservati, tuttavia, non indicano con chiarezza una tendenza 





8.8. Voce fantasma 
Nell’ambito della polifonia tradizionale sarda, un aspetto di rilievo riguarda il fenomeno 
che i cantori di Castelsardo chiamano “quintina”. Il fenomeno viene così descritto da 
Bernard Lortat-Jacob che ha studiato a fondo il canto castellanese
11
: 
                                                 
11
 “Castellanese” è l’aggettivo che si usa in riferimento al paese di Castelsardo. Le osservazioni di Lortat-
Jacob sul valore simbolico della quintina sono penetranti e suggestive: “il canto, portato da voci maschili 
alle zone alte dello spettro, non è più corale, ma diviene un “lied” cantato da una donna. Perché la 
quintina è donna: lo attesta il genere del nome, ma più ancora, il timbro, leggero e aereo, che contrasta 
con quello delle possenti voci maschili. Il Miserere, lo Jesu, lo Stabba assumono allora l’aspetto di un 
lungo lamento che il contesto drammatico della Passione induce a interpretare come quello della Vergine. 
Ma la quintina è tanto imprevedibile quanto la grazia; essa si illumina, in maniera diversa, a seconda della 
natura dell’accordo; si nasconde dietro le consonanti, aspetta le vocali propizie per rivelarsi e sfugge, 
infine, quando si crede di averla raggiunta. Cosicché non sembra esagerato attribuirle una natura 
spirituale […]. Come i volti mascherati della Passione, la quintina […] va oltre l’apparenza e si presenta, 
significativamente, come l’attributo acustico dell’ineffabile” (Lortat-Jacob, 1996: 144). L’emergere di 
armonici dovuti alla sovrapposizione vocale è presente anche in repertori confraternali simili presenti 
nell’area meridionale. Riferendosi al canto polifonico delle confraternite del Cilento, Maurizio 
Agamennone osserva l’apparire del fenomeno, ma nota che “questa connotazione, tuttavia, non risulta 
analoga a quanto accade in Sardegna […] dove la ricerca di armonici determinati, risultanti dalla fusione 
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Cantando, i confratelli perseguono uno scopo, si potrebbe dire un progetto estetico […] la 
loro attenzione – e anche la loro intenzione – è concentrata non su un ampio spettro, ma 
su una banda di frequenza molto più ristretta, nella quale, all’improvviso, come essi stessi 
ammettono, le voci si sdoppiano per farne apparire un'altra: la quintina. Essa è prodotta 
dalla fusione di quegli armonici i cui cicli concordano: nasce dall’accordo perfetto (in 
tutti i sensi) fra i cantori; le loro voci perfettamente fuse, concorrono a renderla 
pienamente percettibile 
(Lortat-Jacob 1996: 137) 
 
Nel caso del canto a tenore, le voci in sovrapposizione sono generalmente tre. La boghe ha un 
ruolo di solista, con movimenti tali da impedire nella maggioranza dei casi che vi sia un suo 
intervento nella sovrapposizione delle voci e nella costruzione dell’accordo analogo a quello 
delle voci di accompagnamento. Dunque, è a queste che si deve dare attenzione. L’insorgere di 
un fenomeno analogo alla quintina dei cori confraternali castellanesi è qui episodico e, 
soprattutto, né consapevole né ricercato. Non c’è quella tensione a farla emergere che Lortat-
Jacob osserva a Castelsardo, dove la ricerca della quintina è un elemento centrale nell’estetica e 
nella filosofia del cantare. Tuttavia non è del tutto assente. Un esempio evidente appare nel 
brano esaminato del coro di Siniscola. In un punto l’emergere di una “quartina” – la 
chiameremo così, in analogia al termine castellanese – è particolarmente evidente, brusco e 
dirompente.  
L’interpretazione acustica del fenomeno è stata oggetto di discussioni, anche se diversi aspetti 
sembrano sostanzialmente acclarati
12. Nel caso qui in esame, apparentemente l’apparizione della 
‘voce fantasma’ è associata al passaggio di grado (la discesa dal 5° al 4° per la contra e la salita 
dal 3° al 4° per la mesu boghe) e al distinguersi dell’assetto vocale fra la mesu boghe e le due 
voci gravi. Prese isolatamente, nessuna della tre voci manifesta una compiuta difonia; è 
l’accostamento della mesu boghe con le altre (anche isolatamente prese, specialmente la contra) 
che dà luogo al fenomeno. Rimando ad altra sede un’indagine approfondita sul fenomeno. Al 
momento, sembra di poter dire che la voce fantasma, apparentemente un’ottava sopra la mesu 
boghe, sia un effetto psicoacustico legato ad uno streaming delle componenti spettrali innestato 
dal connubio fra la struttura formantica della vocale emessa dalla mesu boghe e quelle delle 
voci gravi. Per quanto riguarda la prima, la rappresentazione dell’evoluzione dei parziali nelle 
singole voci e nell’insieme del tenore (vd. figura seguente, in alto) mostra come nella fascia 
1300-2500 Hz la mesu boghe abbia i parziali pari (il 6° e l’8°) in netta evidenza, a fronte in 
particolare dei parziali immediatamente vicini (il 5°, il 7° e il 9°). Il 4° parziale risulta invece 
assai debole. L’enfasi su questi parziali pari acuti è legata, come si può osservare nel pannello in 
basso della figura, dalla presenza molto in rilievo di F2 e F3. Nel momento in cui la contra 
raggiunge la nota un’ottava sotto la mesu boghe, intonata su una vocale posteriore (una sorta di 
), la F2 di contra e in parte del bassu enfatizzano gli armonici dell’area attorno ai 1100-1200 
Hz nella quale nella mesu boghe vi era una antiformante. Il 2° parziale della voce fantasma, 
negato dalla mesu boghe, appare ora anch’esso in rilievo grazie all’integrazione offerta dagli 
spettri delle altre voci.  
In sintesi, sembra che il fenomeno possa essere associato alla sovrapposizione delle voci, che 
determina l’integrazione degli spettri e fa sì che l’ascoltatore isoli nel flusso una componente 
quasi-periodica come se si trattasse di una voce a sé stante. La voce fantasma scompare quando 
le voci gravi cambiano vocale (da  a ) e la nuova struttura formantica, cancellando il 
                                                                                                                                               
voci e della efficacia dell’esecuzione. […] I cantori delle confraternite cilentane non esprimono una 
consapevolezza simile” (Agamennone, 1992: 192). 
12
 Oltre al citato Lortat-Jacob, 1996, si veda sul tema Lortat-Jacob, Castellengo, & Léothaud, 2002; 
Lortat-Jacob,  2007; Lortat-Jacob, 2008, D'Angiolini, 2009; Chemillier, 2010. 
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13
 Si prendano queste osservazioni con beneficio d’inventario e queste ipotesi di interpretazione come del 
tutto provvisorie e bisognose di approfondimenti. 
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9.1. Serie B 
Il consonantismo è un aspetto di solito trascurato negli studi sul canto. L’assunto 
comune è che la voce cantata si manifesti essenzialmente attraverso le vocali e che i 
suoni consonantici siano un fenomeno marginale, quando pure non siano visti come un 
‘lascito’ indesiderato della lingua parlata e un ingombro fastidioso (seppure inevitabile) 
per il cantore
1
. Per dispiegarsi la voce ha bisogno di un cavo orale sostanzialmente 
aperto, e dunque le consonanti sarebbero, per la loro stessa natura, un corpo estraneo nel 
canto. 
In qualche modo, questo assunto è parallelo a quello secondo cui i suoni musicali sono, 
per definizione, suoni periodici. In entrambi i casi, infatti, c’è una evidente 
sottovalutazione della dimensione ritmica, di solito marcata e caratterizzata proprio 
attraverso l’uso di consonanti e di suoni non periodici, di quella del “colore” e, in 
generale, del complesso di effetti musicali che l’uso di questi elementi permette. C’è un 
pregiudizio, in questo senso, e molti tendono a vedere queste forme di suono come 
puramente complementari, come elementi di natura para-musicale, come abitanti di 
serie B (al limite intrusi) di paesi – quello del canto e  quello della musica – in cui sono 
solo altri i suoni che hanno piena e legittima cittadinanza.  
Nel presente capitolo, che si fonda su altri e contrapposti principi, mi sono concentrato , 
fricative su alcune categorie di consonanti (le occlusive, nasali) e su alcuni momenti 
specifici (l’attacco e la chiusura del corfu) che segnano in modo marcato il timbro, il 
ritmo e la fisionomia dei corfos nei brani esaminati. 
 
9.2. Occlusive 
L’uso delle occlusive è frequente nel canto a tenore. In particolare, l’uso dell’occlusiva 
bilabiale [b] è uno dei tratti più comuni nell’ambito dell’accompagnamento, con 
l’occlusione, e la successiva esplosione normalmente preceduta dalla nasale bilabiale 
[m]. Il repertorio di Orosei, tuttavia, si distingue per l’uso prevalente di consonanti 
laterali, mentre l’uso delle consonanti occlusive è limitato a balli come il “dillu” e il 
“ballo turturinu”, dove compaiono [d] e [b] in sequenze del tipo  o   
Nel caso del tenore di Siniscola, [b], così come accade in quasi tutti i cori a tenore, è il 
suono consonantico prevalente nella coppia di voci gutturali formata da bassu e contra. 
Nella boghe ‘e note di Siniscola l’occlusiva non si trova quasi mai isolata. Il caso 
mostrato nella figura seguente (l’esecuzione è della contra, nella registrazione siniA1) in 
cui una occlusione di lunga durata spezza da sola l’emissione vocalica è una rara 
eccezione. 
 
                                                 
1
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L’uso comune a Siniscola è quello di far precedere [b] dalla nasale bilabiale. 
L’occlusione cioè costituisce l’esito finale di un segmento consonantico che segmenta il 
flusso vocalico e enfatizza, sotto il profilo del ritmo, il passaggio alla vocale 
successiva
2
. La relazione vincolata con la consonante nasale fa sì che in [b] non vi sia 
una fase di occlusione silente che precede il rilascio. Di fatto, la fase occlusiva è 
sostituita da [m], e [b] si manifesta come rumore (burst) associato all’apertura delle 
labbra. Nell’esempio nella figura seguente lo zoom sulla parte di onda relativa al 
passaggio da [m] a [] mostra come tra i due suoni, caratterizzati da una struttura 
formantica regolare (sebbene più debole nel caso della consonante nasale), vi sia un 
segmento in cui l’onda è frastagliata e in cui le formanti F1 e F2 si spostano 
rapidamente, in relazione al movimento degli organi articolatori, verso l’alto. 
 
 
                                                 
2
 L’associazione [m] + [b] è diffusissima nell’accompagnamento del canto a tenore. Tuttavia, vi sono pure 
molti casi in cui l’accompagnamento presenta [b] non preceduta da [m], in particolare nei corfu ritmici.  
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L’uso di suoni nasali è una caratteristica che si trova praticamente ovunque 
nell’accompagnamento del canto a tenore. Il caso più frequente è quello della nasale 
bilabiale [m], di norma associata, come si è osservato nel paragrafo precedente, a [b].  
Nei brani esaminati dei cori di Orosei e Siniscola, [m] compare quasi esclusivamente 
nei corfos di Siniscola, con l’eccezione dei suoni di avviamento e di chiusura che è 
analizzata a parte in due paragrafi seguenti. Anche nel caso dei siniscolesi, inoltre, [m] è 
frequente nel canto di bassu e contra, mentre è assente nella mesu boghe. L’analisi, 
pertanto, riguarda esclusivamente le due voci gravi. 
Dal punto di vista spettrale, la caratteristica più in evidenza che differenzia [m] nel 
parlato e nel canto dei due cantori è il profilo generale, che risulta molto meno inclinato 
nel caso delle esecuzioni cantate per entrambi. Per quanto riguarda le aree di risonanza, 




Per quanto riguarda le relazioni sintagmatiche di [m], è necessario osservare che nel 
caso del tenore di Siniscola non esiste, nella ‘mente’ dei cantori, la successione nasale 
bilabiale > vocale [ma]. Idealmente, la successione prevede sempre la presenza 
concomitante dell’occlusione, e dunque la successione (teorica) assume la forma nasale 
bilabiale  > occlusiva bilabiale > vocale: [mba]. L’occasionale cancellazione o la 
lenizione della occlusione, osservata dagli stessi cantori in un ascolto attento delle 
registrazioni, si configura come una semplificazione di cui sono praticamente 
inconsapevoli. Nella figura seguente si possono osservare due spettrogrammi relativi a 
due casi di questo tipo rilevati in Domenico Carta, contra di Siniscola. Nel caso 
illustrato nel pannello di sinistra, l’occlusiva bilabiale è avvertibile; in quello illustrato 
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In vari casi la nasalizzazione è un processo, per così dire, più che un passaggio di stato. 
Il basso e la contra di Orosei ricorrono alla nasalizzazione nella chiusura del corfu. 
3
Nel 
caso del bassu, la nasale [m] è spesso preceduta dalla nasalizzazione della vocale (figura 
seguente, pannello superiore). Un procedimento simile, ma realizzato in modo 
leggermente diverso è nella contra. In questo caso il passaggio tra la vocale e la nasale è 
graduale. In alcuni casi, la nasale è raggiunta attraverso stadi intermedi relativamente e 
approssimativamente distinti. Per rendere questo tipo di evoluzione fonetica, ho indicato 
in TF1 un passaggio articolato come [] > [] > [] > [m] (figura seguente, pannello 
centrale). In altri casi, non è possibile rappresentare graficamente l’evoluzione (ed è 
perciò preferibile seguire la dinamica della struttura formantica nel segmento 
interessato), e in trascrizione fonetica si è indicato solo l’esito finale del passaggio, la 
nasale [m] (figura seguente, pannello inferiore).  
 
 
Orosei, bassu. La nasale [m] che chiude il corfu è preceduta dalla nasalizzazione dell’ultima vocale. 
                                                 
3
 “La emme noi la usiamo fra un corfu e l'altro per non chiudere direttamente in [a]: invece di fare [a], fai 
[am], per ammortizzare la vocale” (Intervista a Stefano Frau, 24 Settembre 2012). 
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Orosei, contra. Il processo di nasalizzazione è lungo (circa 1.5 sec)  
ed è stato rappresentato attraverso un itinerario che ha come passaggi intermedi la nasalizzazione 
dell’ultima vocale [] e la nasale labiodentale []. 
 
 
Orosei, contra. Il processo di nasalizzazione è lungo (circa 1 sec) e presenta un’evoluzione graduale e 
non discretizzabile in ‘stadi’. 
 
9.4. Fricative 
L’uso di suoni fricativi è ristretto, nel campo del canto a tenore, salvo casi particolari, 
alla categoria delle fricative glottidali. In particolare, nel caso della mesu boghe di 
Orosei c’è un uso costante, in contesto intervocalico, di un suono di tipo fricativo assai 
energico, con improvvisa e violenta emissione di aria e con una particolare tensione a 
livello laringale che fa sì che insieme al rumore generato dalla turbolenza associata alla 
consonanti III 
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rapida e intensa fuoriuscita dell’aria si avverta un effetto di raschiato. Per tale ragione, 
nei casi in cui l’effetto raschiato è risultato particolarmente evidente, si è ricorso al 
diacritico dei suoni creaky [h ]4. Si tratta di un suono che è usato nella “boghe ‘e torrare 
boes” generalmente come primo passaggio di una sequenza sillabica e ritmica basata 
sulle sillabe [h l], ma che si trova anche in altri tipi di canto affiancato da altre vocali e 
seguito da altre consonanti. Nel caso del “ballu turturinu”, ad esempio, una sequenza 
tipica è [h amba]. L’impulso ritmico prodotto da questo tipo di suono caratterizza la 
mesu boghe, distinguendola nettamente dalle altre voci del coro e rendendola 





In certi casi l’emissione è estremamente vigorosa e sembra essere accompagnata da un 
colpo di glottide che precede la frizione. Sono peraltro necessarie indagini relative al 





                                                 
4
 In effetti, la distinzione fra fricativa sorda semplice [h], fricativa sorda con effetto di laringalizzazione 
[h] e fricativa sonora [] nel repertorio esaminato appare in vari casi largamente soggettiva. 
5
 Le difficoltà di interpretazione dei suoni usualmente indicati come fricative glottidali [h] e [] sono 
note, in particolare per quanto riguarda il luogo in cui avviene la restrizione che produce la turbolenza nel 
flusso d’aria (vd. Strevens, 1960; Ladefoged, 2005, p. 58; Contini, 1987, p. 321 ff) . Anche per quanto 
riguarda l’occlusiva glottidale [] l’attuale classificazione proposta nella Tabella IPA è insoddisfacente. 
Come rilevano Giannini e Pettorino, “è evidente che il simbolo e la sua posizione stanno ad indicare 
caratteristiche articolatorie contrastanti tra loro. Il simbolo fra riferimento, in quanto occlusiva glottidale, 
ad una completa chiusura del diaframma glottidale, mentre la sua posizione sta ad indicare […] una 
completa apertuta della glottide in quanto sorda” (Giannini & Pettorino, 1992, p. 100). La presenza di 
questo tipo di suoni nell’ambito delle varietà linguistiche presenti in Sardegna è ampiamente 
documentata. Per quanto riguarda le fricative glottidali, cfr. Contini, 1987, p. 308 ff; per quanto riguarda 
il colpo di glottide, cfr. Spano, 1840, I, p. 30; Wagner, 1984 ed. or. 1941; Bottiglioni, 1919, p. 12, 56, 
113; Pellis, 1934, p. 66; Contini, 1987, p. 118-132. 
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9.5. Suoni di avviamento 
Il consonantismo viene utilizzato in modo particolare nelle posizioni estreme dei corfos 
analizzati. L’esordio del corfu raramente avviene su una vocale “standard”. C’è in 
genere un suono di attacco – sia un suono consonantico, sia una vocale trattata in vario 
modo – che viene usato sia come mezzo per il raggiungimento della emissione ottimale 
per ciascuna delle voci, sia come sistema per regolare la dimensione temporale e 
garantire un buon livello di sincronismo negli ingressi delle diverse voci, in particolare 
nei corfos a ritmo libero, sia infine per rinforzare l’impulso ritmico accedendo alla 
vocale attraverso una qualche costrizione precedente la vocale, che viene perciò 
raggiunta attraverso una forma di liberazione del canale orale, se non addirittura 
attraverso un’esplosione6.  
Nei tre esempi seguenti è mostrato l’attacco del primo corfu nella “boche ‘e torrare 
boes” del coro di Orosei. Nel caso del bassu, l’emissione parte con una vocale (la stessa 
che viene mantenuta nella successiva emissione con l’emissione standard per il bassu) 
che riceve una particolare costrizione a livello laringale che consente la ricerca di un 
posizionamento ottimale degli articolatori e un perfetto timing con le altre voci. La 
costrizione laringale produce un effetto di raschiato qui indicato attraverso l’uso del 
diacritico relativo alle emissioni creaky [] (vd. figura seguente, primo pannello). Nel 
caso della contra, l’attacco avviene invece su una vocale centralizzata e nasalizzata, qui 
indicata come [], che precede la prima vocale stabile (vd. figura seguente, secondo 
pannello). Nel caso della mesu boghe, l’emissione compressa della voce è raggiunta 
attraverso una nasale bilabiale con costrizione laringale che dà luogo ad un suono 
raschiato, qui indicato attraverso il simbolo [m] (vd. figura seguente, terzo pannello).  
 
 
                                                 
6
 Vd. Deplano, 2007, p. 29. 
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9.6. Suoni di chiusura 
Un altro luogo sensibile nei corfos è quella della chiusura. È piuttosto comune l’uso di 
un rilascio della voce in qualche modo elaborato, in particolare attraverso l’aggiunta di 
un suono nasale finale ([m], [], [n]) a volte preceduti da un colpo di glottide o da una 
fricativa glottidale dopo l’ultima vocale del corfu (cfr. Mercurio, 2000, p. 17).  
 
Io ci gioco con questo elemento [l’enfatizzazione della chiusura del corfu]. È un po’ come 
lasciare l’impronta della tua voce. Ed è molto udibile, gli ascoltatori lo notano, e te lo 
chiedono: “Ma che cos’è questa cosa che fate alla fine del canto? Si sente questo 
rilascio…”, come se fosse quasi il rinculo proprio della pressione sonora. È un effetto che 
nell’ascoltatore è molto evidente (Intervista a Omar Bandinu, 17 Aprile 2011)  
 
A questo aspetto dell’esecuzione dei corfos è stata dedicata un’analisi specifica che è 
stata svolta prendendo in esame cori di Orotelli, Orune e Siniscola)
7
. Il corpus 
analizzato consta di 105 (35 chiusure X 3 voci) segmenti audio identificati ed estratti in 
base ad una procedura a due fasi che comprende una preliminare segmentazione 
manuale basata sull’ascolto e un successivo rilevamento automatico della caduta 
dell’intensità al di sotto di < 40 dB come punto finale del rilascio nei frammenti estratti 
(vd. figura seguente).  
 
                                                 
7
 I nove cantori (3 cori x 3 parti: bassu, contra, mesu boghe), nei grafici seguenti indicati come BS, CO 
and MB, sono Francesco Luigi Podda (BS), Pino Ortu (CO) e Massimiliano Pusceddu (MB) di Orotelli 
(“orot” nei grafici seguenti); Pietro Mula (BS), Peppinu Cidda (CO) e Piero Cidda (MB) di Orune (“orun” 
nei grafici seguenti); Stefano Spanu (BS), Domenico Carta (CO) e Luciano Lai (MB) di Siniscola (“sini” 
nei grafici seguenti). 
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L’analisi ha preso in considerazione quattro aspetti nella chiusura del corfu, cioè pitch, 
intensità, spettro e durata implicati nella definizione del tipo di rilascio. Mi soffermo 
distintamente su ciascun parametro illustrando le misure utilizzate per individuare le 
caratteristiche del fenomeno e i risultati ottenuti attraverso l’analisi.   
 
Pitch 
In alcuni cantori il profilo del pitch nei 
segmenti finale mostra un caratteristico 
‘salto in alto’ nella parte Sonora del 
rilascio. Un’analisi di questa caratteristica 
è stata svolta misurando la differenza in 
semitoni fra il pitch prima del rilascio e il 
livello massimo del pitch nel rilascio (vd. 
figura seguente).  
La differenza maggiore riguarda in questo 
caso il comportamento nelle voci dei 
bassos rispetto alle altre due voci. Il ‘salto 
in alto’ è molto evidente nei bassi. 
Soprattutto in due di essi, il salto eccede 
normalmente l’ottava a causa del rilascio 
della costrizione laringale che produce l’effetto del raddoppio del periodo, alla fine dei 
corfos. Per quanto riguarda le voci che non presentano il fenomeno del raddoppio del 
periodo, la contra di Siniscola mostra i salti più consistenti, che riflettono una chiara e 
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Una seconda caratteristica del profilo 
del pitch è la discesa nella parte finale 
del rilascio. Questo parametro è stato 
misurato attraverso la differenza in 
semitoni fra il livello massimo del pitch 
nella fase di rilascio e il suo livello alla 
fine del rilascio. In questo caso, non 
emergono tendenze relative al diverso 
tipo di voce, mentre un forte 
abbassamento del pitch sembra essere 
una caratteristica individuale della mesu 
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Un parametro utile alla definizione del 
fenomeno riguarda la presenza o 
l’assenza di una ‘gobba’ nella curva 
dell’intensità nella fase di rilascio. In 
linea generale, la presenza di una gobba 
indica una soluzione di continuità nella 
dinamica del canto e dà luogo ad una 
forte enfatizzazione della chiusura, 
mentre la sua assenza si traduce in una 
chiusura morbida. L’analisi mostra che la 
gobba è presente ovunque, ma è meno 









L’enfasi della chiusura si verifica in 
alcuni casi mediante l’inserzione di una 
sezione fricativa precedente al rilascio 
su un suono nasale. Questa frizione 
appare in alcuni casi in modo evidente 
nello spettrogramma, dove bande di 
energia relativamente forti sono visibili 
nella parte alta dello spettro, al di sopra 
dei 5 kHz (vd. figura a fianco).  
La rilevanza della frizione sotto il 
profilo percettivo è legata sia alla 
energia emessa nella parte alta dello 
spettro sia alla sua durata. L’analisi in 
questo caso ha preso in esame la differenza di energia fra la banda alta e quella bassa 




























presence of a hump
absence of a hump
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dopo l’inizio del rilascio8. La differenza è minore nel basso rispetto alle voci alte, 
soprattutto nei primi spettri. In particolare, un’analisi più dettagliata mostra come vi 
siano alcune differenze anche fra le tre voci di bassu, in particolar modo nel primo 







Alcune caratteristiche del rilascio riguardano la dimensione temporale. In questo caso 
sono stati considerati due fattori: la durata complessiva del rilascio e il ritardo 
dell’ingresso del rilascio rispetto alla voce che lo inizia per prima.  
L’analisi delle durate del rilascio dà risultati in parte in controtendenza rispetto a quelli 
visti in precedenza. I rilasci dei bassos hanno di solito durate minori rispetto a quelli 
delle altre voci. Per quanto riguarda la differenza fra i cori, le durate del rilascio sono 
superiori in tutte le tre voci del coro di Siniscola rispetto agli altri cori (vd. figura 
seguente, pannello sinistro). 
Il ritardo dell’attacco del rilascio finale fra le voci dei cori mostra comportamenti 
diversi nei tre cori. Nel coro di Orotelli, la voce che inizia per prima la chiusura è la 
mesu boghe; nel coro di Orune è la contra; ne coro di Siniscola non emerge una chiara 
differenza nelle tre voci (vd. figura seguente, pannello destro). Sotto questo profilo, il 
coro di Orotelli sembra riflettere un’idea espressa da alcuni cantori a tenore come quelli 
del Cuncordu Vramentu di Fonni, secondo i quali: 
 
Deve uscire un unico suono da bassu e contra, non si deve distinguere tra il basso e la 
contra. In poche parole, il suono deve essere unico. Invece la mezza voce può sganciarsi 
un po’ di più perché guida il tenore e aiuta la voce al tono anche – La mezza voce guida il 
tenore, è una seconda voce, diciamo. 
(Intervista al Cuncordu Vramentu of Fonni, in Lutzu 2003) 
 
Invece, il coro di Orune sembra condividere l’idea e il comportamento nel canto 
espresso da due contra di diverse generazioni di Siniscola, Luigi e Domenico Carta, 
secondo i quali: 
                                                 
8
 Le analisi spettrali sono state effettuate attraverso le funzioni di Praat, con i seguenti parametri: window 
length = 0.005; maxfreq = 24000; time step = 0.02; window shape: Gaussian. 
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[Domenico Carta] Sa chi cumandat sonande est sempre sa contra – [Luigi Carta] Certu! 
Est sa contra che cumandat, su bassu si depet ponnere afatu a sa contra, ca sa contra 
iscurtat sa oche [‘[Domenico Carta] Quella che comanda mentre si suona è sempre la 
contra  – [Luigi Carta] Certo! È la contra che comanda, il bassu deve seguire la contra, 
dato che la contra ascolta la boghe] 
(Intervista a Luigi e Domenico Carta, 22 Luglio 2012) 
 
Infine, il comportamento nel coro di Siniscola, almeno per quanto riguarda 
quest’aspetto della conclusione del corfu nella registrazione esaminata, sembra obbedire 
ad un terzo ‘principio’ sul tema espresso da Omar Bandinu, e cioè che non ci sia una 
voce fissa con un ruolo di guida all’interno del coro di accompagnamento: 
 
In questi casi, c’è una voce che anticipa le altre e quindi le guida […]? - Mah, secondo 
me no. Secondo me qua vige la totale libertà dei cantori, non c’è una voce che in qualche 
modo dà, come dire, il La, che guida le altre nella produzione di questo espediente della 
voce  




9.7. Stilistica del rilascio 
Sebbene in apparenza una caratteristica minore del canto, di solito trascurata come 
specifico elemento espressivo e musicale dell’accompagnamento vocale, ad 
un’osservazione più attenta l’enfasi nella chiusura dei corfos si rivela un tratto 
interessante dello stile performativo nel canto a tenore. L’analisi e l’etnografia dedicata 
a questo aspetto permette di formulare alcune ipotesi preliminari sull’argomento.  
In primo luogo, c’è una coerenza, almeno fino ad un certo livello, nelle performance dei 
singoli cantanti e a volte all’interno dei cori. Le tecniche del rilascio possono essere 
considerate parte degli stili individuali o collettivi delle voci di accompagnamento. 
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Come caratteristica condivisa all’interno dei cori, l’enfasi sul rilascio può essere 
considerato una caratteristica che distingue gruppi e stili di canto diversi:  
 
La /m/ noi la usiamo fra un corfu e l'altro per non chiudere direttamente in . Invece di 
fare , fai  […] Noi indirizziamo dalla /a/ alla /m/, quella è una particolarità del 
modo di cantare nostro, del nostro tenore, per indirizzare verso la chiusura  
(Intervista a Stefano Frau, 23 Luglio 2012) 
 
Come caratteristica individuale, la presenza dell’enfasi può essere non intenzionale, ma 
essere un effetto collaterale fisiologico del rilascio della tensione muscolare, secondo 
quanto dice  Domenico Carta: 
 
Quello [l’enfasi della chiusura del corfu] ti viene così, non lu aches apposta. Ti enet gai, 
dae su sfortzu chi aches, poi comente [finisce]: [m]. Ma no este unu difetu sicuramente 
cussu, este una cosa chi ti enit comente finis de cantare che sa gula si serrat, e s'intendet, 
in su microfono – Ma tu dici che è involontario? – Sì, este involontariu. Poi, calincunu bi 
l'achet a lu mantenere e no lu achet. Jeo… mi essit a me, per esempiu, no est che lu acu 
aposta,.Bi nd'at chi l'achene a serrare bene, lu mantenene e no s'intendet nudda [‘Quello 
[l’enfasi sulla chiusura del corfu] ti viene così, non lo fai apposta. Ti viene così dallo 
sfortzo che fai, poi quando [finisce]: [m]. Ma non è sicuramente un difetto quello, è una 
cosa che ti viene come finisci di cantare e la gola si chiude, e si sente nel microfono – Ma 
tu dici che è involontario?– Sì, è involontario. Poi, qualcuno ci riesce a trattenerlo e non 
lo fa. Io… mi esce a me, per esempio, non è che lo faccio apposta. C’è chi riesce a 
chiudere bene, lo trattiene e non si sente nulla’]  
(Intervista a Domenico Carta, 22 Luglio 2012).  
 
In altri casi, l’affermazione personale può avere una parte importante nello scegliere se 
enfatizzare la chiusura o no, o come farlo, dato che ci sono diversi modi di rendere il 
rilascio finale per quanto riguarda le caratteristiche acustiche implicate. Il rilascio finale 
della voce mostra l’individualità del performer in modo analogo a quanto fanno altre 
caratteristiche melodiche, timbriche o ritmiche. Omar Bandinu osserva che “ha un peso 
rilevante anche la propria auto-affermazione [che si realizza] attraverso questa 
caratterizzazione finale” (Intervista a Omar Bandinu). 
In secondo luogo, le voci gravi di solito mostrano un’enfasi più pronunciata della 
chiusura. Il rilascio della tensione muscolare può essere enfatizzato in un modo più 
energico in questo tipo di voci rispetto a quelle con emissione modale: 
 
È più evidente in su bassu, nelle voci più gravi, poi via via si attenua verso le voci acute, 
nella contra e in sa mesu ‘oche, anche perché è una caratteristica proprio della voce 
gutturale: . Sì, la mesu ‘oche lo può anche fare: , però è meno evidente 
(Intervista a Omar Bandinu, 17 Aprile 2011)  
 
In terzo luogo, l’enfasi della chiusura può essere un modo per rafforzare la dimensione 
ritmica del canto, per dare rilievo alla forza del coro di accompagnamento, per 
sottolineare la compattezza dell’ensamble e, come indica Omar Bandinu, “serve per 
caricare proprio emotivamente il canto, anche per spingere di più il solista a dare una 
maggiore, come dire, carica emotiva al canto” (id.).  
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9.8. Vocalismo e consonantismo come tratti stilistici 
Un parametro che è in grado di individuare differenziare negli stili di accompagnamento 
è per la presenza relativa di vocali e consonanti. La distinzione fra vocali e consonanti, 
pur se generica, riesce a dare conto del rilievo che gli elementi più sonori (le vocali) 
hanno rispetto a quelli relativamente più “rumoristici” (le consonanti). Nel caso dei 
brani esaminati di Orosei e di Siniscola, le differenze non sono macroscopiche, ma sono 
tuttavia rilevabili. Il grafico seguente mostra una serie di configurazioni di rapporti fra 
vocali e consonanti contemporaneamente presenti nelle tre voci
9
. Come si può vedere 
nel grafico seguente, in generale, vi è nei brani esaminati una larga predominanza del 
vocalismo in entrambi i casi. Tuttavia, una certa tendenza a fare un uso relativamente 
maggiore delle consonanti è nella boghe ‘e note di Siniscola. Una presenza maggiore è 
anche nelle diverse configurazioni in cui una consonante nel bassu si accompagna a una 
o più vocali nelle altre voci (su un aspetto di rilievo di questo assetto vd. par. 
“Ritmo/Consonanti e ritmo”), mentre una presenza maggiore della configurazione con 
consonante nella contra e vocale nelle altre due voci è nel coro di Orosei (un aspetto di 
questa prevalenza è legato ai lunghi rilasci su consonanti nasali nella contra oroseina, 





                                                 
9
 Le sigle che si riferiscono alle diverse configurazioni indicano la presenza di vocali (V) o consonanti (C) 
nelle voci di bassu, contra e mesu boghe. Ad esempio, la configurazione CVV indica la presenza 
simultanea di una consonante nel bassu e di una vocale nella contra e nella mesu boghe. Le aree di 
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È verosimile che un’analisi di questo tipo applicata a moduli di canto diversi possa 
permettere di discriminare e di qualificare in modo più netto gli stili. Mi riferisco, in 
modo particolare, ai balli accompagnati dal tenore, nei quali la componente ritmica 
offerta dalle consonanti è generalmente superiore rispetto ai brani a ritmo 
prevalentemente libero. Tuttavia, si tratta in ogni caso di un esame stilistico di grana 
grossa, nel senso che una più accurata valutazione deve necessariamente passare 
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10.1. Il diapason della discordia 
La definizione dell’altezza assoluta (puntu) nel canto a tenore rappresenta un aspetto di 
rilievo centrale. Tradizionalmente, la scelta della tonalità viene fatta dalla boghe che 
intona il testo. Nel caso in cui la tonalità stabilita dalla voce solista non possa essere 
efficacemente seguita dalle voci di accompagnamento, il solista di norma effettua degli 
spostamenti di tonalità, usualmente con spostamenti di un tono verso l’alto o verso il 
basso, fino a raggiungere un’altezza soddisfacente.  
In tempi recenti, la professionalizzazione del canto ha portato alcune formazioni a 
tenore all’utilizzo di un diapason. Il diapason offre la garanzia di una tonalità conosciuta 
e adeguata alle voci. Per formazioni che si esibiscono in pubblico, nei teatri, in 
televisione, il diapason è un “dispositivo di sicurezza”. La sua presenza, tuttavia, nel 
cancellare i rischi di un’intonazione non appropriata, contribuisce a irrigidire la struttura 
del canto, ad ingessarlo in uno schema fisso, a collocarlo sui binari del già noto e 
praticato. Sottraendo l’alea dell’improvvisazione, depriva in qualche misura il canto di 
alcuni elementi vitali: il rischio dell’errore (cantare a tenore è una piacevole avventura) 
e la relazione fra i cantori (la giusta tonalità è in fondo un obiettivo negoziabile). 
Per questo, attorno all’uso (o al rifiuto) del diapason ci sono posizioni discordanti 
nell’ambiente dei cantori a tenore. Per alcuni, il diapason, e in genere tutto ciò che mira 
ad una perfezione ‘patinata’ nel canto, che si pone come obiettivo e ideale un modello di 
perfezione esecutiva ‘concertistico’, e che nel farlo tende ad assimilare il canto a tenore 
a stili di canto più convenzionali, è uno strumento da evitare. Indica una strada facile, 
ma nasconde un binario morto.  
 
10.2. Variazione di puntu 
L’altezza assoluta del canto può essere spostata durante l’esecuzione ad opera del 
solista.  
 
Il diapason non lo usi... - No, no, andiamo proprio a orecchio, eh. Il fatto di non partire 
con la nota esatta a volte pregiudica anche il brano nella sua qualità, però ci siamo anche 
dotati di tecniche che ti mettono nelle condizioni di riparare nell'immediato, perché il 
solista quando svolge un brano non ha dei punti fermi di riferimento, tassativamente 
fermi. Quindi se c'è uno sballo di nota, poi correre subito ai ripari, puoi salire e puoi 
scendere di tono. 
 (Intervista a Francesco Fronteddu, 23 Luglio 2012) 
 
Lo spostamento di norma colloca il nuovo puntu ad un tono di distanza – sopra (artziata, 
‘alzata’) o sotto (abassata, ‘abbassata’) – dal puntu di origine. Oltre a servire come strumento di 
aggiustamento dell’intonazione nel caso in cui la tonalità inizialmente adottata risulti 
inadeguata, la variazione di puntu rappresenta un mezzo importante e frequente per dare brio e 
vitalità al canto, e impone ai cantori un’attenzione costante ai movimenti melodici della boghe. 
La variazione di puntu, infatti, non è di norma segnalata che da inflessioni della voce del solista 
che – ad un ascoltatore esperto – indicano il cambiamento di tonalità e che invitano a quella che 
viene indicata come zirata (‘girata’ del canto, vd. par. “Ritmo/Isterrita e zirata”).  
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La variazione di puntu è un tratto che ha una storia plurisecolare. Il “passaggio di tuono così 
vicino e così repentino” di cui scrisse nel 1841 Nicolò Oneto si riferisce con ogni 
verosimiglianza a questa variazione di altezza assoluta nel canto: 
 
I critici, o a dir meglio qualche protervo zoilo griderebbe vendetta se di tali accordi si 
facesse uso nella moderna musica o di camera o di chiesa o di teatro: ma pure essi 
debbono godersi in pace un tal passaggio di tuono così vicino e così repentino […] senza 
alcuna preparazione di suono melodico od armonico. 
(Oneto, 1841, p. 12; vd. anche p. 30-31, dove si specifica che il movimento è costituito 
dal “salire e scendere di grado diatonico”, e che costituisce il “primo e unico soggetto di 
quel disegno musicale”, e p. 47) 
 
10.3. Gamut 
La presenza dei gradi della scala nei brani 
esaminati e per ciascuna delle voci del coro 
è simile. Tuttavia alcune differenze nelle 
diverse voci possono essere evidenziate.  
Per quanto riguarda il comportamento dei 
bassos, mentre l’esecuzione ad Orosei 
prevede un bordone stabile sul centro 
tonale (a parte il fenomeno dello 
spostamento del puntu), a Siniscola il basso 
si sposta in alcuni passaggi sul secondo 
grado. Il centro tonale è anche il grado che, 
come nota finale viene raggiunta dalla 
boghe, che in questa sede non è oggetto di 
analisi, mentre non è utilizzato dalle altre 
voci.  
Entrambe le contras hanno un ambitus di terza, dal IV al VI grado. Il peso dei vari gradi 
è sostanzialmente lo stesso nelle due voci, con una assoluta prevalenza del V grado e 
una presenza relativamente superiore del VI grado nella contra di Siniscola. 
I movimenti melodici delle mesu boghes si svolgono entro un comune ambito di quarta, 
fra il III e il VI grado (quest’ultimo, peraltro, presente in misura estremamente limitata 
in entrambi i cori). Mentre nella mesu boghe di Orosei il III grado – il grado 
fondamentale della mesu boghe, sul quale vengono conclusi i corfos e che permette la 
realizzazione dell’accordo fondamentale – ha un rilievo prevalente, in quella di 







I gradi fondamentali (tonus finalis del profilo 
melodico) per ciascuna delle voci e l’accordo 
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10.4. Assetti intervallari 
Gli intervalli definiti dai gradi sono, in linea generale, quelli della scala maggiore. 
Pertanto, il II grado indica un’altezza che si colloca ad una distanza di una seconda 
maggiore rispetto alla tonica, e il IV grado un’altezza che si colloca ad una distanza di 
una quarta giusta, per fare due esempi. L’analisi della distribuzione del pitch nelle tre 
voci mostra tuttavia alcune caratteristiche dell’intonazione diverse nei cantori1. I grafici 
sotto riportati, da alcuni definiti tonagrams, mostrano la distribuzione delle altezze in 
relazione al centro tonale, qui calcolato come valore centrale dell’emissione del bassu2. 
La presenza di una distribuzione a forma di cuspide dalla base ristretta e dai contorni 
ben delineati indica che il comportamento intonativo dei bassos è simile per quanto 
riguarda la precisione e la stabilità dell’emissione. Simile è anche il comportamento 
nelle contras. Nel coro di Siniscola, peraltro, vi è una tendenza ad avere un intervallo di 
quinta con il bassu leggermente più ampio rispetto all’intervallo temperato. Tale 
tendenza riguarda anche la mesu boghe, dove la tendenza all’allargamento 
dell’intervallo appare in maniera più evidente nel III e nel IV grado, peraltro 
caratterizzati da una certa variabilità
3
. 
   
   
                                                 
1
 L’utilizzo di questo metodo ha una storia consistente alle spalle. Segnalo qui alcuni contributi 
significativi in studi dedicati a tradizioni di canto di diverse aree del mondo – Tjerlund, Sundberg, & 
Fransson, 1972; Bel, 1998; Van der Meer, 2000; Moelants, Cornelis, & Leman, 2009 – e alcuni miei 
contributi dedicati a vari generi di canto di tradizione orale della Sardegna – Bravi, 2010a, 2010b, 2011, 
2012a, 2012b. 
2
 Il valore di riferimento del centro tonale è 86.3 Hz (-2.55 st, Re=100 Hz) per il coro di Siniscola, 82.6 
Hz (-3.3 st, Re=100 Hz) per quello di Orosei. È necessario tenere in considerazione che le voci assumono 
come punto di riferimento tonale il tono dato dalla boghe.  
3
 Sul piano storico, è interessante leggere la seguente valutazione del Maestro della Cappella cagliaritana, 
il palermitano Nicolò Oneto, che risale al 1841: “non mi si potrà almeno negare la facilità che essi [i 
Sardi] hanno di accordare le voci cantando a coro di tre o di quattro, dappoiché udita la intonazione della 
prima voce gli altri prendono la terza la quinta e l’ottava giustissima senza la menoma discordanza” 
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10.5. Profili 
L’esame dei profili melodici delle voci di accompagnamento nel canto a tenore 
riguarda, in pratica, esclusivamente le due voci superiori del coro. Nel caso del bassu, se 
si esclude il passaggio sul II grado del coro di Siniscola, che crea un profilo ad arco 
essenziale (vd. par. “Altezze/Bassu”), il profilo è perfettamente orizzontale, dato che la 
sua “melodia” è stabile sul centro tonale.   
I profili melodici delle contras hanno come elemento comune l’approdo sul V grado. 
Per quanto i movimenti melodici siano ridotti, la contra non rimane mai del tutto stabile, 
ma è sempre in varia misura e maniera mobile
4
. I movimenti melodici sono 
prevalentemente di grado, ma in alcune circostanze compare il salto di terza ascendente 
IV-VI (nei tipi qui indicati come d e g) e quello opposto discendente (nel tipo f). Se il 
tipo più lineare di profilo qui osservato è quello con partenza sul IV grado e approdo al 
V, presente solo nel brano di Orosei, linee più movimentate si incontrano nel coro di 
Siniscola in cui è presente anche un profilo costituito da nove note.  
Il meccanismo che permette l’articolazione del percorso melodico è essenzialmente 
quello della volta (semplice o multipla) rispetto al V grado, tipicamente ascendente, per 










a 56545 6 2 
b 45 4 0 
c 545 0 3 
d 4656565 0 2 
e 565 0 1 
f 565645 1 0 





Una variabilità maggiore si osserva nei profili melodici delle mesu boghes, e in 
particolare in quella di Orosei. In questo caso, il denominatore comune di tutti i percorsi 
melodici è il III grado finale, mentre sia il grado di inizio (nella maggioranza dei casi il 
III o il V, ma talvolta anche il IV ed eccezionalmente il VI) sia i movimenti melodici 
interni (con salti anche estremi, dato il range, dal III al VI – in m, o, p – e viceversa, in 
m) presentano ampia variabilità. 
 
 
                                                 
4
 Sulla differenza fra contra fissa e contra mobile, vd. Lutzu, 2003. 
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a 53 1 0 
b 343 1 0 
c 4353 1 0 
d 53543 1 0 
e 54343 2 0 
f 353453 0 1 
g 454343 0 3 
h 536543 1 0 
i 3534543 0 2 
l 3565343 0 2 
m 5636543 1 0 
n 35434543 0 1 
o 535436543 1 0 
p 543536543 1 0 
q 6543543543 1 0 
 
 
In sintesi, un elemento comune e che è probabilmente presente in vari stili di canto del 
genere a tenore è una crescita del dinamismo melodico a mano a mano che le voci si 
fanno più acute. In parallelo all’ampliarsi del range nelle voci dalla tessitura più acuta 
(vd. par. “Gamut”), si amplia lo spettro delle variazioni melodiche esibite dai cantori. 
 
10.6. Bassu siniscolese 
Nell’accompagnamento del canto a tenore il bassu ha il compito di realizzare un 
bordone. Normalmente, i suoi movimenti melodici riguardano esclusivamente il 
passaggio di puntu che può aver luogo fra un corfu e l’altro durante un’esecuzione e, in 
rari casi come quello dei mutos di Dorgali, uno spostamento in blocco con le altre voci 
durante il corfu (vd. Lutzu, 2003). Il bassu di Siniscola rappresenta un’eccezione. Il 
bassu infatti può spostarsi durante i corfos delle ziratas e passare sul II grado, mentre la 
contra rimane stabile sul V grado
5
. Il passaggio sul secondo grado avviene normalmente 
nella parte finale del corfu (tipo 1). In un caso tuttavia, nelle registrazioni documentate, 
il passaggio avviene nella parte iniziale (tipo 2). Nella figura seguente sono riportate le 
trascrizioni di due corfos in cui è presente il passaggio del bassu sul II grado. Nella 
figura sottostante, la dinamica ritmica ed armonica del movimento è illustrata attraverso 
uno schema che raffigura l’organizzazione binaria di questo tipo di corfos e mostra 
l’analogia fra il movimento di tipo 1 e quello di tipo 2. Nel più comune tipo 1 il 
movimento del basso prelude e indirizza armonicamente verso la chiusura su tre note 
lunghe (che in questa trascrizione occupano l’intera battuta) tipica di molte boghe ‘e 
note (vd. Deplano, 1997; Pilosu, 2012a); nel tipo 2 il movimento conduce alla 
                                                 
5
 Vd. Pilosu, 2012a, p. 184. L’uso del II grado nell’accompagnamento a tenore è, non solo per il bassu ma 
anche per le altre voci, raro (un’eccezione è nel tenore di Mamoiada: 
http://www.youtube.com/watch?v=61D4lYnAh0s&feature=related, da 20’30’’)  
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realizzazione dell’accordo maggiore nelle due battute finali del primo gruppo. Nei due 
casi, in altri termini, la collocazione è la stessa, pur all’interno di due semi-corfos 
diversi, e analoga è la funzione in termini di contributo armonico/ritmico verso la 




Siniscola (pannello superiore: siniA2, corfu 8 [tipo 1]; pannello inferiore, siniA2: corfu 8 [tipo 2]). Nel 





Schema del movimento del basso (tipo 1 e 2: in grigio la sezione con il basso sul II grado) nei semi-
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10.7. Armonia 
La combinazione delle altezze da parte delle tre voci crea formazioni accordali diverse. 
Nel grafico seguente sono rappresentate in proporzione le formazioni accordali rilevate 






Come era prevedibile, la formazione più frequente è quella rappresentata dalla 
disposizione 153, che rappresenta la disposizione standard delle voci, la forma canonica 
dell’accordo nel canto a tenore (vd. trascrizione nella figura seguente)7. Tuttavia tale 
disposizione, che si incontra sempre alla fine dei corfos e che ha per questo un rilievo 
strutturale fondamentale nell’edificio armonico del tenore, non è la sola, né ha in 
proporzione lo stesso peso nei due brani esaminati. Nel coro di Siniscola, infatti, come 
si era osservato in precedenza, la mesu boghe realizza più spesso e/o tiene più a lungo il 
                                                 
6
 Le formazioni accordali sono indicate attraverso serie di tre cifre. La prima cifra indica il grado 
realizzato dal bassu; la seconda il grado realizzato dalla contra; la terza il grado realizzato dalla mesu 
boghe, che va considerato abbassato di un’ottava per comodità di lettura. Ad esempio, la configurazione 
153 indica la presenza simultanea del I grado (cioè del centro tonale) del bassu, del V grado della contra e 
del III grado all’ottava superiore della mesu boghe. Le aree di sovrapposizione qui calcolate hanno la 
durata di 0.05 sec. 
7
 Tale disposizione rappresenta un punto fermo nella polifonia sarda ed è documentata già nelle 
“Memorie musicali” di Nicolò Oneto, nella prima metà dell’Ottocento (“le parti hanno la disposizione di 
quinta ottava e terza”, Oneto, 1841, p. 30), ed è diffusa anche in altri generi vocali e strumentali della 
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V grado rispetto a quella di Orosei, e ciò fa sì che la formazione 155, la seconda per 
presenza nel canto di Orosei, abbia la stessa distribuzione di quella canonica 153.  
 
 
Orosei (orosA2), corfu 3. In evidenza nei rettangoli: A: formazione accordale 145; B: formazione 
accordale 155; C: formazione accordale 153. 
 
 
A parte tale differenza nei due cori, le due formazioni 153 e 155 da sole occupano circa 
i 2/3 dei corfos. Per quanto riguarda le formazioni che occupano uno spazio minore, vi 
sono comunque differenze fra i due cori. Per quanto riguarda le formazioni con la contra 
sul IV grado, mentre a Siniscola è previsto il raddoppio del IV grado all’ottava da parte 
della mesu boghe, ad Orosei tale possibilità si affianca a quella della mesu boghe sul V 
grado (la forma 143 è assente in entrambi i cori).  
A parte il caso ora citato in cui contra e mesu boghe realizzano entrambe il IV grado ad 
un’ottava di distanza, vi sono altri casi in cui il IV grado della mesu boghe si 
accompagna ad altri gradi. In questo caso, mentre a Orosei è relativamente più comune 
il caso della formazione 154, a Siniscola lo è la formazione 164.  
In sintesi, un orientamento di massima che si osserva nelle strutture armoniche dei due 
brani esaminati è la maggiore facilità ad ospitare formazioni accordali con contra e 
mesu boghe a un’ottava di distanza (sul IV e sul V grado) nel coro di Siniscola, e una 
disponibilità relativamente maggiore da parte del coro di Orosei di avere formazioni 
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Siniscola (siniA2), corfu 9. In evidenza nei rettangoli: A: formazione accordale 144; B: formazione 




Le linee melodiche nell’accompagnamento del canto a tenore sono spesso 
sostanzialmente lineari: l’obiettivo del raggiungimento dell’accordo fa sì che le voci 
mirino, dal punto di vista delle altezze, alla precisione intonativa in rapporto alle altre 
voci. Non si tratta, tuttavia, di un principio assoluto. Da un lato, infatti, l’uso di 
determinati tratti ornamentali può comunque essere presente in particolari cantori; 
dall’altro la rilevazione e l’espressione delle altezze in termini di ‘note’, rappresentabili 
attraverso una trascrizione su pentagramma, rappresenta comunque in molti casi 
un’approssimazione non adeguata e soddisfacente. Una rappresentazione più dettagliata, 
e tale da permettere a colpo d’occhio un confronto fra il dato acustico e l’interpretazione 
in termini musicali è quella offerta con il sistema ‘misto’ dei grafici seguenti. Tali 
rappresentazioni permettono di osservare in un quadro simultaneo la curva di F0 e 




                                                 
8
 Nei grafici che seguono, il profilo di F0 è riportato dalla linea in nero; le altezze rilevate dal trascrittore 
sono indicate attraverso rettangoli con spigoli arrotondati in colore grigio. A sinistra, sono indicate le 
altezze espresse in semitoni di distanza dal centro tonale, a sua volta indicato con l’altezza assoluta 
nell’etichetta dell’asse y. L’asse x rappresenta il tempo. Al di sopra dell’indicazione temporale, è riportato 
il testo in trascrizione fonetica (TF1), con scansione per fono o per sillaba (N.B. la scansione sillabica non 
è quella convenzionale, ma è realizzata tenendo presente la particolare natura del ritmo linguistico; cfr. 
List, 1974, p. 368; Adamo, 1994, p. 59; Cornulier (de), 2000, p. 43-44; Bravi, 2010, p. 462-463). Nella 
parte alta del grafico sono indicati fenomeni di natura ornamentale (V: volta superiore; v: volta inferiore; 
Pt: portamento ascendente verso il grado; Pf: portamento ascendente dal grado; pt: portamento 
discendente verso il grado; pf: portamento discendente dal grado; At: nota di transito ascendente verso il 
grado; Af: nota di transito ascendente dal grado; at: nota di transito discendente verso il grado; af: nota di 
transito discendente dal grado; vb: vibrato); per approfondimenti, vd. Bravi, 2010, cap. 22). Il profilo di 
F0 è stato estratto attraverso l’apposita funzione di Praat, con i parametri “pitch floor” e “pitch ceiling” 
variabili in relazione al range delle diverse voci, il parametro “voicing threshold” variabile in relazione al 
tipo di contenuto fonetico presente, e i restanti parametri con valori di default (vd. Boersma, 1993). 
L’operazione di  smoothing è stata applicata con il parametro “bandwidth” stabilito a 10 Hz, salvo casi 
TC (or.): F2-26c
TC (shifted): C3
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Alcuni casi evidenti riguardano il raggiungimento di determinate altezze attraverso uno 
‘slittamento’. I portamenti vocali più comuni si registrano all’inizio e alla fine dei 
corfos. L’altezza iniziale viene infatti in genere raggiunta attraverso un movimento 
ascendente e progressivo più o meno rapido. Un esempio di portamento di questo tipo 
da parte del bassu di Siniscola è rappresentato nel pannello superiore della figura 
seguente. Il caso opposto si verifica all’altro estremo del corfu, dove l’enfasi finale della 
chiusura si manifesta spesso con una discesa progressiva del pitch (vd. par. 
Consonanti/Suoni di conclusione). Un caso di questo tipo, relativo alla mesu boghe di 
Siniscola, è riportato nel pannello inferiore della figura seguente.  
 
Portamento ascendente iniziale (siniA2, bassu, corfu 8: Pt). 
 
 
Portamento discendente finale (siniA2, mesu boghe, corfu 3: pf). 
 
Se il tipo di evoluzione del pitch qui rappresentato costituisce il caso tipico e più 
frequente, si trovano anche casi di portamento diversi. Un esempio è quello dell’attacco 
                                                                                                                                               
diversamente indicati. La procedura usata in Praat per lo smoothing del tracciato di F0 è descritta in breve 
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della contra di Siniscola, che a volte si manifesta al contrario come una rapida caduta 
del pitch, appena percettibile ad un ascolto attento: 
 
 
Portamento discendente iniziale (siniA2, contra, corfu 3: pt). 
 
Un elemento ornamentale piuttosto comune è la volta. Nei brani esaminati, la volta 
ricorre quasi esclusivamente nella forma superiore (ad esempio: una rapida articolazione 
del movimento Do-Re-Do), e si trova sia nella contra sia nella mesu boghe
9
. I grafici 
seguenti mostrano una volta superiore, con rapido movimento ascendente/discendente 
verso il grado collocato un tono sopra, e l’unico esempio registrato (tra l’altro, appena 
percettibile data la ridotta estensione del movimento, circa ¼ di tono) di volta inferiore.  
 
 
Volta superiore (siniA2, contra, corfu 3: V). 
 
                                                 
9
 È da osservare che data la difficoltà di indicare in modo univoco dei parametri classificatori relativi a 
questo ed altri fenomeni ornamentali (vd. Bravi, 2012, p. X), l’etichettatura è avvenuta su base uditiva ed 
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Volta inferiore (orosA2, mesu boghe, corfu 10). 
 
 
L’emissione vocale dei cantori del coro di Orosei e del coro di Siniscola è 
sostanzialmente stabile. Tuttavia, in alcuni momenti l’oscillazione vocale appare più 
regolare e delineata del solito, e chiaramente udibile sotto il profilo percettivo. 
L’oscillazione è in questo caso rapida, ha una limitata ampiezza e si manifesta, nei brevi 
tratti in cui compare, piuttosto irregolare (vd. figura seguente), in linea con i risultati già 
osservati in altri ambiti della vocalità di tradizione orale sarda
10
.  
                                                 
10
 Vd. Bravi, 2012, p. 75-88; Bravi, ([submitted]). Un’attestazione storica dell’uso di tale vibrato sembra 
esserci in questa descrizione del Bresciani: “Ancora, secondo che vidi usare agli orientali, i Sardi 
spiccano più le voci di testa, che di petto, di che risultano in un poco di nasale, con una certa grazia 
tuttavia che appaga l’udito, e l’accarezza dolcemente con un tale non so che di soave mestizia, la quale è 
creata da un tremolio che fan tutte le voci; e questo tremolare trincia la prolissità dello stesso tuono, ond’è 
organizzata la musica vocale de’ Sardi. Gl’Italiani che vanno in Sardegna, udendo quei cori a voce 
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A sin.: bassu (siniA2); a des. Mesu boghe (orosA2): vibrato. 
 
Un’emissione vocale caratterizzata da un vibrato (e più in generale da un 
ornamentazione) molto più spinta si trova nello stile vocale di mesu boghes di altri 
paesi. Tra i cori dell’area della Baronia, una tendenza particolarmente spiccata 
all’ornamentazione della voce attraverso l’uso del vibrato (ma anche di altri tipi di 
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L’uso di una elaborazione melodica ed ornamentale molto spinta, secondo il modello 
vocale del Canto in Re, è secondo alcuni un tratto stilistico discutibile in quanto non 
appropriato al genere del canto a tenore e del canto a cuncordu: 
 
Stiamo andando a paragonare cose che sono molto diverse, perché uno [il Canto in re] è 
un canto di variazione, di fantasia musicale, ecc. ecc. Mentre l'altro rimane un pochettino 
più legato a quello che è su tratu del paese, a quello che è il modo di cantare a Orosei. Poi 
una mesu 'oche può sì fare un gorgheggio in più di un'altra mesu 'oche, ma non è tutto 
fantasticato come può essere il canto a chitarra! - Secondo te ci sta nell'estetica di una 
mesu boghe questo variare molto? - Secondo me il variare molto non ci sta sul canto a 
cuncordu e anche su canto a tenore. Non ci sta la staticità, ma non ci sta neanche la troppa 
variazione e il troppo virtuosismo. Ci sta una via di mezzo. 
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11.1. L’articolazione temporale e accentuale nel canto a tenore 
La dimensione ritmica ha nel canto a tenore un ruolo centrale. Se l’altro grande ramo 
della polifonia maschile a quattro voci della tradizione orale sarda, quello del canto 
spesso identificato oggi come “a cuncordu”, con testi in prevalenza in latino e repertorio 
centrato sui riti della Settimana Santa, è nella maggioranza dei casi basato su brani a 
ritmo libero, in cui l’articolazione temporale è basata su di un meccanismo che Ignazio 
Macchiarella ha definito, sfruttando l’analogia della procedura con quella messa in atto 
nei box di assistenza meccanica del mondo della motoristica, di stop and go (vd. 
Macchiarella, 2009), il canto a tenore è spesso destinato all’accompagnamento del ballo 
ed ha in ogni caso in molti casi una forte componente ritmica. 
La dimensione ritmica nel canto a tenore pone spesso problemi di interpretazione. In 
questo senso, l’osservazione di Gavino Gabriel secondo cui la complessità nella 
polifonia riguarda la dimensione melodico e non quella ritmica mi sembra sbrigativa:  
 
se riesce in certo modo agevole precisare e trascrivere lo svariare dei ritmi, non è 
possibile «fissare», con caratteri inconfondibili, il gioco delle melodie anche quando si 
devono disciplinare entro i confini delle polifonie. 
(Gabriel, 1971, p. 134) 
 
In particolare, l’interazione fra la boghe solista e le voci di accompagnamento pone 
problemi di notevole interesse per le ambiguità presenti e legate all’incastro fra piani 
metrici distinti (vd. Lutzu, 2007), così come il rapporto fra la metrica del testo e la 
metrica e la ritmica dell’esecuzione musicale (Lutzu, 2007) e il rapporto fra forme 
metrico-musicali e forme di danza (Lubej, 1993; Bandinu, Deplano, & Montis, 2000) 
Nel presente capitolo il tema è stato affrontato con alcune osservazioni specifiche sui 
repertori esaminati e tenendo presente il tipo di contributo che un approccio fonetico al 
documento può offrire nell’ambito dell’analisi delle strutture ritmiche. 
 
11.2. Isterrita e zirata 
I corfos nel canto a tenore hanno in alcuni casi un ritmo libero, in altri un ritmo 
misurato
1
. La presenza di corfos a ritmo misurato è una ovvia necessità nel caso dei 
brani destinati all’accompagnamento del ballo. In questo caso, i corfos nei balli dei 
diversi paesi dimostrano una notevole varietà ritmica, che si ritrova anche nelle 
esecuzioni dei balli con accompagnamento strumentale (in genere con l’organetto). 
Tuttavia, così come i balli vengono spesso introdotti da una sezione iniziale a ritmo 
libero (isterrita), preludio non danzato al ballo, durante il quale i ballerini attendono 
l’ingresso della parte ritmica2, anche i canti non destinati all’accompagnamento del 
                                                 
1
 Per un inquadramento sintetico delle problematiche relative al ritmo in un’ottica transculturale, e in 
particolare per la distinzione fra musiche qui indicate “a ritmo libero” e a ritmo “misurato”, vd.  (Arom, 
2005). 
2
 La descrizione del canto in polifonia a quattro parti data da Giovanni Spano nel 1840 sembra indicare un 
evoluzione del canto simile a quella oggi comune: “Questo costume di ballare col suono del canto senza il 
concerto di musicali stromenti è antichissimo ed è il proprio del Logudoro. Si principia con tardità il 
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ballo comprendono di norma sezioni a ritmo misurato. Generalmente tali sezioni 
occupano la parte centrale delle esecuzioni, mentre l’isterrita iniziale e spesso la 
conclusione sono realizzate a ritmo libero
3
. Il passaggio dalla sezione a ritmo libero a 
quella a ritmo misurato avviene attraverso la zirata, che “consiste in un’alzata di nota 
oppure in un cambiamento di tempo” (Intervista a Sandro Pala, 24 Settembre 2012)4. Il 
segnale della zirata, cioè della fine dell’isterrita a ritmo libero, viene a volte dato dalla 
boghe. La voce solista, che prima intonava una melodia a ritmo libero, propone una 
melodia a ritmo misurato. I cantori del tenore rispondono al cambiamento di ritmo con 
corfos di tipo diverso dai precedenti, dotati da una periodicità. Tuttavia questo non 
accade nel caso dei brani esaminati, nei quali la boghe esegue per tutta la durata del 
brano una melodia sostanzialmente priva di una periodicità, anche quando i corfos che 
vengono introdotti al termine delle melodie hanno invece una struttura ritmica. In 
questo caso, la gestione del tempo avviene in modo autonomo da parte del coro di 
accompagnamento, che si trova ad articolare il tempo senza dipendere dal ritmo della 
boghe: 
 
Quando c'è la voce avanti, che ti dà l'altra battuta, lì aspetti l'altra battuta della voce. 
Quando siamo soli lì, la voce aspetta che noi finiamo. Lì dobbiamo gestire i tempi noi e 
cercare di finire insieme. 
(Intervista a Stefano Pala, 23 Luglio 2012) 
 
Nella figura seguente è riportata la trascrizione di due corfos della “boghe ‘e note” del 
coro di Siniscola. Il primo (pannello superiore) è un corfu di isterrita, a ritmo libero 
(corfu 1); il secondo (pannello inferiore) è un corfu a ritmo misurato della parte ritmica 
del brano, successiva alla zirata (corfu 3). 
 
                                                                                                                                               
canto, indi si accelera un poco, dopo una o due strofe, adattando il passo alla cadenza della voce (passu 
torradu) perchè si fa un passo avanti indi ritornano facendo le suddette movenze : finalmente danno la 
giusta cadenza (pesare su ballu), cioè levare o metter in moto, aggrupatisi i cantori nel mezzo cui fanno 
circolo i ballanti, girando attorno dalla destra alla sinistra” (Spano, 1840b: 9). 
3
 La presenza cospicua di forme di canto a ritmo libero è attestata anche nella prima metà dell’800: “i 
Sardi anche i più incolti e perciò non istruiti nella musica adoprano simili accordi [con disposizione 
quinta ottava terza] sopra melodie semplicissime eseguite tutte quasi senza tempo” (Oneto, 1841, p. 32).  
4
 Devito scrive che zirata è un “vocabolo che indica un cambiamento dal punto di vista della velocità o 
dell’altezza nel corso del tenore” (Devito, 2008, p. 50-51). 
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siniA2: pannello superiore: corfu 1 (tipo A); pannello inferiore: corfu 3 (tipo B). 
 
  
Anche nella “boche ‘e torrare boes” del coro di Orosei c’è una prima parte a ritmo 
libero (vedi trascrizione nella figura seguente, pannello superiore) seguita da una parte a 
ritmo misurato. Tuttavia, in questa seconda parte la struttura ritmica la ‘rigidità’ metrica 
è raggiunta per gradi, e risulta anche nello stadio più ritmico più libera rispetto alla 
scansione metrica della zirata della “boche ‘e note” siniscolese. Nella figura seguente, i 
tre pannelli indicano da questo punto di vista l’evoluzione ritmica dell’esecuzione. La 
partenza avviene su un’isterrita a ritmo libero, accompagnata da corfos in parte diversi 
(qui è trascritto il primo nel pannello superiore), ma caratterizzati da note lunghe e 
dall’evidente assenza di un ritmo misurato (corfos di tipo A). Nella parte centrale viene 
utilizzato un tipo di verso di corfu (tipo B). Questo corfu viene inizialmente eseguito in 
maniera ritmicamente, per così dire, semi-strutturata (tipo B1) ed è qui trascritto in 
forma temporalizzata nel pannello centrale. In alcune parti, alcune scansioni di tipo 
divisivo sono riconoscibili, ma nel complesso manca l’evidenza di una periodicità di 
fondo. La zirata vera e propria si ha quando la boghe alza di un tono il puntu. È in 
questo momento che una vera e propria periodicità ritmica del corfu viene a galla (tipo 
B2), pur restando una sostanziale libertà nell’articolazione temporale delle note lunghe 
finali, che qui sono state riportate come con un cambio di tempo (da 2/4 a 3/4) nella 
TC (or.): F2-26c
TC (shifted): C3
· ·· · · ·· · · · ·
ə laɾa ɛ ɛ̃l ɛ ləɾa ɛ l ɛ l ɛ m
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16
· ····· · · ·· · · · · · · ·
m a ʔ͡h a m bɔ ɛ m bɔ i mɔ ɛ mbɔ ʔ͡m
· · · · · · · · · · ·






ə l ɛ hɛ l ɛ l ɛ ɾɛ l ɛ ɾɛ l ɛ ɾɛ ləɾɛ l ɛ ɾɛ l ɛ l em




mbɪ m ɔ ɛ m ɛ mbɔ ɛ m ɛ bɔ mbɔ ɛ m ɛ mbɔ mbɔ mboʔ͡m
2
4
i mb ɔ ɛ mbɛ m ɔ ɛ mbɛ mbɔ ɛ mbɛ ɔm̃bɔ mɔ mɔ m
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sezione centrale del corfu, e con una nota lunga (qui trascritta con due minime legate) 
nelle battute finali (vedi rettangoli)
5
. In effetti, anche attraverso il confronto con altre 
registrazioni, la durata di queste note lunghe oscilla in modo considerevole, e dunque è 
possibile che la evidente metricità della prima parte del corfu venga a mancare (in 
maniera più o meno marcata da performance a performance) nelle parti caratterizzata 







                                                 
5
 Nell’esecuzione di altri cori oroseini, l’“anomalia” ritmica del prolungamento delle note centrali è 
assente (cfr. tenore Antoni Milia - http://www.youtube.com/watch?v=CrhWKMzRYiY&feature=related – 
in cui le note lunghe centrali sono sostituite da una cesura, mentre la periodicità rimane costante).  
TC (or.): E2-9c
TC (shifted): C3
· · · · ··
m̰ æ h̰ɪ l ɪ m
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26
· · · ·
ə̃ æ hæ m h̰ɪ l ɪ m
· ·
a ̰ a a ̃m h̰e ɱ
TC (or.): E2-9c
TC (shifted): C3
· · ··· · ·· ·· · ·
·· · ·· · · ·
ɪ ̰ ɪ l ɪ ʔ͡hə l a l e ʔ͡ha l e ʔ͡ha l ɪ l a l ɪ l ɪ
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20
· · ·· · · · · · · · · ·
h̰ ɪ l ɪ l ɪ l a l ɪ l a l ɪ l a l ɪ l a l ɪ l ɪ
· · · · · · · ·· · · ·
ɪ l ɪ l ɪ l a l e l a l e l al e l a l e l e
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orosA2: pannello superiore: corfu 1 (tipo A); pannello centrale: corfu 4 (tipo B1); pannello inferiore: 




Il lato complementare della questione riguarda il fatto che le parti che definiamo, con 
un’etichetta comune ma potenzialmente equivoca, “a ritmo libero”, non ammettono una 
libertà assoluta nella regolazione della dimensione temporale. Vi è comunque una forma 
di controllo sulla durata, seppure non rigido e non tale da inscrivere le sillabe in una 
griglia metrica definita: 
 
quando fai un'isterrita, dal momento che smette la voce e il tenore comincia a cantare, per 
farlo bene, se ne fai tre, lo devi fare, per dire, in 45 secondi, e quell'altra la puoi fare in 
46, ma non la puoi fare in 55 secondi, hai capito? Noi ci guardiamo anche in faccia 
quando cantiamo, ma se noi ci sentiamo, non è che uno finisce prima e uno finisce dopo. 
(Intervista a Stefano Frau, 23 Luglio 2012) 
 
Un test su questo aspetto è stato fatto prendendo in considerazione le durate dei corfos 
in quattro esecuzioni (due per ciascuno dei due cori di Orosei e Siniscola), sulla base 
dell’etichettatura del tipo di corfu assegnata in sede di trascrizione6. I risultati sono 
mostrati nella figura seguente. Tra i dati interessanti che emergono, c’è il fatto che se è 
vero che all’interno di ciascuna esecuzione l’articolazione temporale, sia nei casi dei 
corfos a ritmo misurato sia in quelli a ritmo in tutto o parzialmente libero, le durate sono 
molto vicine (a conferma di quanto osserva Stefano Frau), una certa (e sostanzialmente 
coerente) variazione c’è in esecuzioni diverse. In particolare si può osservare il fatto che 
le esecuzioni etichettate come A1, svolte in studio, in condizioni indubbiamente di 
                                                 
6
 L’etichettatura è almeno in parte soggettiva, in quanto i corfos si presentano raramente come delle 
repliche esatte l’uno dell’altro, e cioè non rappresentano la ripetizione di forme costituite in modo rigido, 
ma l’attualizzazione di  modelli suscettibili di maggiori o minori variazioni da parte di una o più voci. 
Alla luce di questo, l’operazione di assegnare delle etichette che identificano tipi definiti è in una certa 
misura arbitraria e fa i conti con il fatto che “qualsiasi evento musicale implica […], in ambiti di 
tradizione orale, un certo tasso di “varianza”, cioè di possibile (anzi inevitabile) alterazione del repertorio 
che si intende riprodurre” (Giannattasio, 1998, p. 168; sul concetto di modello e di improvvisazione in 
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maggiore pressione psicologica rispetto alle esecuzioni etichettate come A2, hanno 








Pur nelle differenze rilevate nella definizione ritmica dei corfos nel brano di Orosei e in 
quello di Siniscola, un comune percorso evolutivo emerge all’interno dell’esecuzione. Il 
percorso è in entrambi i casi un percorso ad arco completo o parziale: si inizia e, in 
alcuni casi
8
, si conclude con un’isterrita a ritmo libero e con presenza prevalente di note 
di lunga durata, mentre nella parte centrale si ha un più o meno marcato impulso ritmico 
e presenza prevalente di note di breve durata (vd. figura seguente). 
 
 
                                                 
7
 Nel caso del coro di Orosei, va tuttavia pure considerato che il cantore che esegue la boghe è diverso. 
Tuttavia, la coerenza dei risultati in entrambi i cori lascia adito alla chiave di lettura in cui la dimensione 
della pressione psicologica associata al tipo di performance richiesto è il fattore discriminante. 
8
 In entrambi i casi, il ritorno all’isterrita nella conclusione è presente solo in una registrazione su due 
(orosA2 e siniA2). 

















Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 






11.3. La guida nel coro 
All’interno del tenore, vi è di norma una voce che ha un ruolo di guida 
dell’accompagnamento. Se la questione della leadership della boghe è in genere 
connaturata alla struttura stessa dello stile di canto ed è pertanto univocamente 
riconosciuta da tutti i cantori, quella della leadership (intesa almeno come guida 
nell’ambito performativo) all’interno del coro è un punto su cui i pareri o le esperienze 
dei cantori talvolta divergono (vd. par. “Relazioni/La guida nell’accompagnamento”). 
Tuttavia, una posizione sostenuta da molti cantori a tenore indica nella contra la voce 
che tipicamente svolge un ruolo di guida nel coro. Si tratta di una posizione che trova 
riscontro anche in testimonianze assai lontane nel tempo, come quella del canonico 
Giovanni Spano del 1840, che indicava questa successione come tipica per l’ingresso 
delle voci nella polifonia a quattro (o cinque) parti sarda:  
 
Il primo fa il tuono del do, abbassando o inalzando il tuono dopo ripetuti uno o due versi 
per tre, quattro e più volte ad arbitrio per evitar la monotonia, e che chiamano tenore o 
boghe, perchè è il primo a pronunciar il verso, il quale dopo la prima ripetizione viene 
seguitato dall'altra voce che fa il sol e che chiamano CONTRA contralto: indi il do d' ottava 
bassa che chiamano BASCIU O BURDONE, basso: finalmente seguita il mi che chiamano 
TIPPIRI, MESA BOGHE E FALZITTU, soprano. Tal volta aggiungesi il do dell'ottava soprana 
che chiamano SA QUINTA, ed ordinariamente è un ragazzo. 
(Spano, 1840b, p. 9). 
 
Un’analisi effettuata sul momento di partenza del corfu nei brani di Orosei e di 
Siniscola conferma la tendenza alla guida da parte delle contras nei due cori
9
. In più del 
50% dei casi è questa la voce che dà l’attacco dei corfos. Si tratta di un dato 
significativo soprattutto in considerazione del carattere non misurato della melodia della 
boghe. Il coro ha margini di libertà nel fissare l’ingresso del corfu, e nella maggioranza 
dei casi è la contra la voce che dà il via all’accompagnamento.  
 
                                                 
9
 Sono state analizzate le due esecuzioni di “boche ‘e note” di Siniscola e le due esecuzioni di “boche ‘e 
torrare boes” del coro di Orosei, per un totale di 117 segmenti – nel dettaglio, rispettivamente e per 
ciascuna delle tre voci: ((8+9)+(12+11)) x 3. 
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Ritardo nell’attacco dei corfos, per voce e per coro. 
 
Non si tratta, tuttavia, di una ‘regola’ assoluta (vi è un certo numero di eccezioni in cui 
la contra (specialmente quella di Orosei) fa il proprio ingresso con un breve ritardo 
rispetto ad un'altra voce. Inoltre, una tendenza diversa sembra essere visibile nella mesu 
boghe, che ha un ‘ritardo’ in genere più contenuto nel caso della mesu boghe di Orosei. 
Infine, vanno segnalati degli occasionali ma ampi ritardi (attorno a 0.8 s) nell’ingresso 
da parte del bassu oroseino. 
La ‘guida’ del coro di accompagnamento sembra dunque in parte affidata, per 
“mandato” in qualche misura condiviso, alla contra. Restano però spazi di autonomia e 
di libertà che, come osserva Sandro Pala, dipendono anche dalle particolari condizioni 
psicologiche dei cantori nel momento in cui la performance ha luogo: 
 
Nel caso nostro a volte detta il tempo Stefano, la contra, per le chiusure, noi praticamente 
ci appoggiamo sempre sopra di uno, per iniziare e per finire tutte insieme - E' sempre la 
contra in tutti brani? - Dipende, quello che traina c'è sempre. Poi dipende dalle serate, 
dipende dalla forma, dipende dallo stato psicologico, da tante cose. Uno quando è in 
forma, che la sera è 'in pompa', cerca di tirare il tenore. 
(Intervista a Sandro Pala, 23 Luglio 2012) 
 
11.4. Consonanti e ritmo 
Il gioco ritmico nel canto a tenore si basa spesso su elementi che hanno a che fare con 
l’articolazione fonetica. Il consonantismo, in particolare, ha un rilievo notevole nella 
definizione della struttura e della particolare tempra ritmica dei brani. Lo sfruttamento 
del consonantismo – con uso di timbri specifici estranei alla struttura fonetica della 
lingua sarda o dell’italiano, vd. cap. “Consonanti” – per scopi ritmici è un tratto di 
rilievo nel canto a tenore e pur riguardando in modo particolare l’accompagnamento, si 
può spesso osservare anche nelle boghes particolarmente dotate sotto l’aspetto della 
brillantezza ritmica
10
. Un caso in cui il gioco ritmico avviene attraverso un uso 
particolare delle consonanti e delle vocali è in una sezione di un “dillu” eseguito dal 
                                                 
10
 La problematica qui delineata ha un  rilievo centrale in particolare nell’uso della voce come strumento 
per l’accompagnamento del ballo. Fino ad oggi, l’argomento non è tuttavia stato oggetto di una 
trattazione adeguata sotto il profilo fonetico e musicologico. 
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Cuncordu e Tenore de Orosei nel 2007, con Patrizio Mura alla voce
11
. In risalto è non 
solo la ripetizione variata della formula sillabica non-sense che identifica il tipo di ballo 
– cambia la vocale finale [dillu] > [dille] > [dilla] e nella parte finale , del segmento, 
secondo una prassi comune, la costituzione sillabica della formula [dillu] > [dillurudui]) 
– ma in particolare la forte enfasi su [d], con una fase di occlusione estremamente lunga 
e un esplosione vigorosa, a cui seguono vocali molto brevi, che si accompagna ad ampi 
salti melodici ricorrenti (vd. figura seguente). 
 
 
Patrizio Mura, Cuncordu e Tenore di Orosei, Dillu: gioco ritmico basato sull’interazione fra effetti 
consonantici, vocalici e melodici. 
 
Un esempio brillante di gioco ritmico realizzato attraverso la variazione fonetica è 
talvolta messo in atto dal bassu di Siniscola. La vocale [] non viene tenuta per l’intera 
durata del segmento, ma viene impoverita di vigore e trasformata in [m] dopo un breve 
transito nella forma nasalizzata []. L’emissione del basso è idealmente continua, e non 
si ha una un brusco passaggio fra suono e silenzio, ma il passaggio rappresenta una 
variante timbrica e un efficace gioco di intensità e di accenti, sostanzialmente 
intraducibile attraverso la notazione musicale pentagrammatica. 
 
                                                 
11
 Vd. http://www.youtube.com/watch?v=j7_VRGLNlaU&feature=related; il brano è un "medley" 
costituito nell’ordine, da “ballu brincu”, “dillu” e “turturinu”. Il Cuncordu e Tenore de Orosei nel video in 
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il nostro mondo musicale abitudinario non è il solo mondo musicale possibile: ce ne sono 
altri, più o meno radicalmente diversi. […] questi mondi ci sono stati e ci sono, sono 
vissuti e vivono, hanno creato e creano: in modi e con ideali diversi da quelli che 
costituiscono il nostro standard, ma egualmente «umani»  
(Cirese, 1964) 
 
La musica che affrontiamo quando ascoltiamo un canto a tenore ha qualcosa che va 
oltre l’insolito (intendendo per “solito” la musica che ascoltiamo attraverso i mass-
media o entrando nei mega-store, o quella che ci hanno insegnato nelle scuole di 
musica). Sotto certi aspetti, ha qualcosa di provocante. Innanzitutto, lo è perché i suoi 
valori sono, in buona misura, associati alla qualità delle voci e al gioco dei timbri, che 
sono elementi su cui l’attenzione di chi si è formato musicalmente attraverso 
l’esperienza della lettura del pentagramma, che è timbricamente muto, tende a volte a 
sorvolare. In secondo luogo, lo è perché quelle voci ammirate dagli esperti, specie se 
fatte ascoltare isolatamente, lasciano esterrefatti e increduli gli ascoltatori esterni.  
In effetti, mentre le armonie del tenore sono in genere abbastanza semplici e simili alle 
strutture convenzionali a cui tutti siamo abituati, i timbri delle voci sono spesso quanto 
di più distante ci possiamo immaginare dai modelli estetici del “bel” canto (e agli 
antipodi rispetto a quelli del “belcanto”). Per capire il senso musicale (e non solo) di 
questi canti è necessaria consuetudine all’ascolto e capacità di cogliere le specificità e le 
micro-differenze fra gli stili, e farlo in compagnia di chi è già in possesso degli 
strumenti culturali e della finezza di ascolto che occorrono.  
Cantare a tenore non è solo una forma d’arte o di spettacolo, ma un elemento che 
stimola l’incontro. Attraverso la metafora del rapporto fra i suoni, offre un modello di 
come possa essere bello lo stare insieme quando si ha nello stesso tempo uno spazio per 
l’espressione personale e il gusto e il senso della misura che serve per sapersi integrare 
con chi ci sta a fianco. A chi ne conosce la lingua, il canto a tenore offre non solo suoni 
culturalmente raffinati – cioè: modellati secondo canoni specifici e storicamente 
individuabili – ma insegna qualcosa che serve per la vita, indicando un modello che 
ricorda a chi canta e a chi ascolta come è giusto che si stia nello stare al mondo.  
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Appendice 1 - Lettura 
 
Il testo di seguito trascritto è stato utilizzato nel presente lavoro allo scopo di ottenere 
una base di riferimento comune per le analisi fonetiche
1
. Il testo è un breve e semplice 
racconto che è stato adattato, con la collaborazioni di esperti, tenendo presente le varietà 
locali. È stato concepito in funzione della lettura da parte di persone che non hanno di 
norma particolare confidenza con la lettura di testi scritti in lingua sarda e tenendo 
presente che allo stato attuale manca uno standard riconosciuto per la grafia delle 
diverse varianti del sardo. Pertanto le scelte grafiche e di punteggiatura mirano a rendere 
più agevole il compito a tutti i soggetti coinvolti.  
 
 
Versioni in sardo  
 
Belvi’ (coll. Bachisio Cadau, Michele Marotto) 
Unu dia, unu piccioccheddu, giranno a caddu aintro ‘e boscu, atòppada  unu sirbone. Custu 
sirbone cummènzada a foeddare cun issu e di nàrada:  
“Ite olise de me2, piccioccheddu? Deo seo leggiu, seo totu nieddu e caddozzu e no bàglio a 
nudda; poite no ànnasa a cassare incui, anca este cuddu polceddu,  du sparasa e di faese unu 
stampu in cussa bella pedde groga!” 
Su piccioccheddu, intennendo custos fueddos de su sirbone, si spantada e si fuidi. Torrau a 
bidda, atòppada sa mamma ci3 di narada:  
“Inue fiasa a giru cun cuddu4 cuaddu? No sese annau a iscola? Como istudanne su fogu, e  
piga s’iscova e illichidi. E luegu beni babbu a t’iscutere!” 
 
Bonorva (coll. Michele Loporcaro) 
Unu dia, unu piccioccheddu, giranno a caddu aintro ‘e boscu, atòppada  unu sirbone. Custu 
sirbone cummènzada a foeddare cun issu e di nàrada:  
“Ite olise de me5, piccioccheddu? Deo seo leggiu, seo totu nieddu e caddozzu e no bàglio a 
nudda; poite no ànnasa a cassare incui, anca este cuddu polceddu,  du sparasa e di faese unu 
stampu in cussa bella pedde groga!” 
Su piccioccheddu, intennendo  custos fueddos de su sirbone, si spantada e si fuidi. Torrau a 
bidda, atòppada sa mamma ci di narada:  
“Inue fiasa a giru cun cuddu6 cuaddu? No sese annau a iscola? Como istudanne su fogu, e  
piga s’iscova e illichidi. E luegu beni babbu a t’iscutere!” 
 
Cagliari (coll. Ivo Murgia) 
Una dì, a unu piccioccheddu, girendi a cuaddu in padenti, ddi attòppa sirboni. Sirboni 
cummènzada a fueddai cun issu e di nàrada:  
                                                 
1
 Per uno scopo analitico specifico, il testo, qui riportato anche in versioni linguistiche utilizzate in altri 
lavori, è stato originariamente concepito per la creazione di un corpus di registrazioni utilizzate in Bravi, 
2012f. 
2
 Varianti: “de mimi” o “de mei” 
3
 Varianti: “ji di narada” 
4
 Varianti: “cussu caddu” 
5
 Varianti: “de mimi” o “de mei” 
6
 Varianti: “cussu caddu” 
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- “Ita bolis de mei, piccioccheddu? Deu seu leggiu, seu totu nieddu e caddozzu e no 
ballu nudda; poita no andasa a cassai ingunis, anca esti cuddu proceddu,  du sparasa e di fais 
unu stampu in cussa bella peddi groga!” 
Su piccioccheddu, intendendi  custus fueddus de sirboni, si spantada e si fuidi. Torrau a 
bidda, ddi attòppa sa mamma chi di narada:  
- “Aundi fiasta, a giru cun cuddu cuaddu? A scola no sesi andau? Immoi studandi su fogu, 
e pustis  piga sa scova e allichidi su logu. E luegus beni babbu a ti scudi!” 
 
Irgoli/ Loculi  
Una die, unu pizzinneddu  zirande a caddu in su buscu, atoppata unu sirvone. Custu sirvone 
cumminzata a faeddare chin issu e li narata:  
-“ite cherese dae mie, pizzinneddu? Jeo soe lezzu, soe tottu nieddu e ludrosu e non servo a 
nudda; puite non andasa a cazziare in cue, iuve este cussu porcheddu, l’isparasa e li achese 
un’istampu in cussa bella pedde?” 
Su pizzinneddu intendende custos vaeddos de sirvone, si assucconata e si ughiti. Torratu a 
bidda, atòpata a sa mamma chi li narata: 
-“ Juve chisi aziru chin cussu caddu? Non sese andatu a iscola? Commo istùtache s’ocu e 
dopo pica s’iscopa e puli. E commo vèniti babbu tuo a ti iscùtere!” 
 
Meana (coll. Salvatore Marras) 
Una dia, unu piccioccheddu, girandu a caddu in su boscu, atòppada  unu sribone. Custu 
sribone cummènzada a foeddari cun issu e di nàda:  
“Ita olise de me, piccioccheddu? Deo seu leggiu, seu totu nieddu e caddozzu e no bàlgiu a 
nudda; poita no andasa a cassari incui, anca este cuddu polceddu,  du sparasa e di fais unu 
stampu in cussa bella pedde grogo!” 
Su piccioccheddu, intendendi  custu fueddos de su sribone, si spantada e si fuidi. Torrau a 
bidda, atòppada sa mamma ci di nada:  
“Niuba fiasa a giru cun cuddu cuaddu? No sese annau a scola? Como studandi su fogu, e 
pustis  piga sa scova e allichidi. E luegu beni babbu a ti iscutiri!” 
 
Orosei  (coll. Francesco Fronteddu) 
Una die, unu pizzinneddu  zirande a caddu in su padente, azzoviata unu sirvone. Custu 
sirvone cumminzata ad allegare chin issu e li narata:  
-“ite cherese dae mene, pizzinneddu? Jeo soe lezzu, soe tottu nieddu e ludrosu e non servo 
a nudda; puite non andasa a cazziare in cue, iuve este cussu porcheddu, l’isparasa e li achese 
un’istampu in cussa bella pedde?” 
Su pizzinneddu intendende custas allegas dae su sirvone, si assucconata e si ughiti. Torratu 
a bidda, azzoviata a sa mamma chi li narata: 
-“ Juve chisi aziru chin cussu caddu? Non sese andatu a iscola? Commo moriche s’ocu e 
dopo pica s’iscopa e puli. Ca commo vèniti babbu tuo a ti iscùtere!” 
 
Siniscola  (coll. Domenico Carta) 
Una die, unu pizzinneddu  zirande a caddu in su padente, imbucata unu sirvone. Custu 
sirvone cumminzata ad allegare chin issu e li narata:  
-“ite cherese dae mene, pizzinneddu? Jeo so lezzu, so tottu nieddu e garricu e luttu e non 
servo a nudda; puite non andasa a cazziare in cue, iuve este cussu porcheddu, l’isparasa e li 
achese un’istampu in cussa bella pedde?” 
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Su pizzinneddu intendende custas allegas dae su sirvone, si assucconata e si ujiti. Torratu a 
bidda, imbucata a sa mamma chi li narata: 
-“ Juve chisi aziru chin cussu caddu? Non sese andatu a iscola? Commo moriche s’ocu e 
dopo pica s’iscopa e puli. Ca commo vèniti babbu tuo a ti iscùtere!” 
 
Traduzione in italiano 
Un giorno un ragazzino, girando a cavallo nel bosco, incontra un cinghiale. Questo 
cinghiale comincia a parlare con lui e gli dice: 
“Che vuoi da me, ragazzino? Io sono brutto, sono tutto nero e lercio e non valgo a nulla; 
per ché non vai a cacciare là dove c’è quel porcello, gli spari e gli fai un buco in quella bella 
pelle gialla!” 
Il ragazzino, sentendo queste parole del cinghiale, si spaventa e scappa. Tornato a casa, 
incontra la mamma che gli dice: 
“Dove eri in giro con quel cavallo? Non sei andato a scuola? Ora spegni il fuoco e prendi la 
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Appendice 2 - Scripts 
 
A- Praat scripts 
 
Le analisi fonetiche e le rappresentazioni grafiche relative sono state realizzate 
attraverso il programma Praat (Boersma & Weenink, 2011); le analisi statistiche e 
relative rappresentazioni grafiche sono state realizzate con il programma R (RDCT, 
2011). Di seguito sono riportati alcuni degli scripts creati per la realizzazione del 
presente lavoro che possono (in alcuni casi saranno necessari alcuni adattamenti) essere 
applicati anche in altri lavori, in particolare per lo studio foneticamente orientato della 
voce cantata. Gli scripts sono pertanto utilizzabili, riproducibili e adattabili liberamente. 
I fruitori sono pregati di citare la fonte. 
 
Praat script 1 
 
# Editor script 
# Purpose: Paint spectrogram + waveform + textgrid + waveform / spectrum / pitch zoom 
# Requires: TextGrid + Sound or LongSound Objects 
# by Paolo Bravi: pa.bravi@tiscali.it 
 
form Spectrogram and more 
boolean LongSound 1 
boolean Interval_selection 1 
real Zoom_centre 0.7 
real PrePost_selection 0 
optionmenu Voice 2 
 option bs 
 option co 
 option mb 
 option tn 
optionmenu Spectrum 1 
 option No 
 option All segment 
 option Sub segment 
optionmenu Vibrato 1 
 option No 
 option All segment 
 option Sub segment 
boolean Waveform_zoom 1 
positive Zoom_factor 8 
positive Zoom_smooth 10000 
optionmenu Tiers 2 
 option No tier 
 option Phonetic tier 
 option Numeric Transcription tier 
 option Phonetic + Numeric Transcription tier 
real Window_length 0.005 
real left_Maxfreq_and_YticksEvery 10000 
real right_Maxfreq_and_YticksEvery 1000 
boolean Save_graph 0 
boolean Remove_all_POST 1 
word File_name siniA1_bs_BB 
endform 
 
# OVERRIDE ARGUMENT 
if waveform_zoom 
 spectrum = 1 
 vibrato = 1 
elsif spectrum != 1 and vibrato != 1 
 pause Please, set spectrum or vibrato option to option null 
endif 
 
# INTERVAL  
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if interval_selection 
 st2 = Get start of selection 
 st = st2 - prePost_selection 
 en2 = Get end of selection 
 en = en2 + prePost_selection 
else 
 cursortime = Get cursor 
 if prePost_selection = 0 
  pause PrePost_selection must be greater than 0 
 endif 
 st = cursortime - prePost_selection 





if tiers = 1 or tiers = 2 or tiers = 4 
 t1 = 3 
 t2 = 7 
 t3 = 11 
 t4 = 2 ; arbitrary 
endif 
 
# LOAD  
fd$ = "G:\TesiPhDUniss_Materiali\Recordings\OroseiOsana_20120723\wav\orosA2_Orosei_20120723_PB_VocheETorrareVoes" 
# 
select all 
nosTG = numberOfSelected("TextGrid") 
if nosTG <> 1 
 pause Please select one TextGrid 
endif 
tg = selected("TextGrid") 
select all 
if longSound 
 nosLS = numberOfSelected("LongSound") 
 if nosLS <> 1 
  pause Please select one LongSound 
 endif 
 ls = selected("LongSound") 
else 
 nosLS = numberOfSelected("Sound") 
 if nosLS <> 1 
  pause Please select one Sound 
 endif 
 ls = selected("Sound") 
endif 
 
# VIEWPORT BOUNDARIES 
l=3.5 
#l = 6 
sep= 0.3 
xf1 = 0.8 
xt1 = xf1+l 
yf1 = 1.5 
yt1 = 3.5 
xf2 = xt1+sep 
xt2 = xf2+l 
yf2 = yf1 
yt2 = yt1 
xf3 = xt2+sep 
xt3 = xf3+l 
yf3 = yf1 
yt3 = yt1 
xf4 = xt3+sep 
xt4 = xf4+l 
yf4 = yf1 
yt4 = yt1 
# Y - Spectrum 
yfs = 0.5 
yts = yf1 
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# Y - Tier 
yft = yt1 
ytt = yft+0.8 
# Y - Waveform zoom 
ytz = yf1-0.3 
yfz = ytz-0.8 
# 
v1$ = "BS" 
v2$ = "CO" 
v3$ = "MB" 
v4$ = "[mixed]" 
 
i = voice 
Erase all 
#np = 4 
select tg 
 t = t'i' 
 #etg1 = Extract part... st en 1 
 #etg2 = Extract one tier... t 
 etg1 = Extract part... st en 1 
  if tiers = 2 
   etg2 = Extract one tier... t 
  elsif tiers = 3 
   etg2 = Extract one tier... t+1 
  elsif tiers = 4 
   etg2a = Extract one tier... t 
   if i = 4 
    etg2 = etg2a 
   else 
    select etg1 
    etg2b = Extract one tier... t+1 
    plus etg2a 
    etg2 = Merge 
    select etg2a 
    plus etg2b 
    Remove 
   endif 
  endif 
 
 s = ls 
 select s 
 xf = xf1 
 xt = xt1 
 yf = yf1 
 yt = yt1 
 Select inner viewport... xf xt yf yt 
 if longSound 
  esd = Extract part... st en 1 
 else 
  esd = Extract part... st en rectangular 1 y 
 endif 
 Scale peak... 0.9 
 Subtract mean 
 # PAINT SPECTROGRAM 
 spec = To Spectrogram... window_length left_Maxfreq_and_YticksEvery 0.002 20 Gaussian 
 Paint... 0 0 0 left_Maxfreq_and_YticksEvery 100 yes 50 6 0 n 
 # complete spectrogram drawing 
 Line width... 1 
 Draw inner box 
 Marks left every... 1 right_Maxfreq_and_YticksEvery yes yes no 
 Text left... y Frequency (Hz) 
 if tiers = 1 
  Marks bottom every... 1 0.5 yes yes no 
  Text bottom... y Time (s) 
 endif 
 
# DRAW TEXTGRID 
if tiers != 1 
 select etg2 
 plus esd 
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 Black 
 Select inner viewport... xf xt yft ytt 




if spectrum != 1 




if vibrato != 1 
 call vibrato 
endif 
 
# WAVEFORM ZOOM 
if waveform_zoom 
 call wzp 
endif 




 select esd 
 nocheck plus esd2 
 nocheck plus spec 
 nocheck plus etg1 
 nocheck plus etg2 
 nocheck plus spP1 
 nocheck plus sp 
 nocheck plus zsd 




# SELECT FINAL VIEWPORT 
if waveform_zoom or vibrato 
 Select outer viewport... 0 l+1 yfz-0.1 4.8 
else 
 Select outer viewport... 0 l+1 1.2 4.8 
endif 
 
# SAVE GRAPH 
if save_graph 




 Save as EPS file... 'ofd$'\'file_name$'.eps 













.dur = cenMar.dur 
.durz = cenMar.durz 
# 
select esd 
#zsd = Extract part... st2 en2 Gaussian1 1 yes 
zsd = Extract part... st2 en2 Rectangular 1 yes 
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Scale peak... 0.9 
Select inner viewport... xf xt yfz ytz 
Draw... 0 0 0 0 n Curve 
# Lateral bars waveform zoom 
Line width... 2 
.mar = 0.5 
.m1 = 0.41 
Draw line... st2 -.mar-.m1 st2 .mar 
Draw line... en2 -.mar-.m1 en2 .mar 
# COMPLETE DRAWING 





 if spectrum = 2 
  spP1 = To Spectrum... yes 
 elsif spectrum = 3 
  call cenMar 
  esd2 = Extract part... st2 en2 Gaussian1 1 yes 
  spP1 = To Spectrum... yes 
 endif 
 sp = Cepstral smoothing... 500 
 Select inner viewport... xf xt yfs yts 
 Draw... 0 left_Maxfreq_and_YticksEvery 0 0 no 
 Draw inner box 
 Marks top every... 1 1000 n yes no 
 #Marks top every... 1 5000 y yes no 
 if i = 1 
  Text left... y SPL 
 endif 
 v$ = v'i'$ 
 if spectrum = 3 





.dur = en-st 
if interval_selection 
 if waveform_zoom = 1 
  central_point = st+.dur*zoom_centre 
 elsif vibrato != 1 
  central_point = vibrato.st2+(vibrato.en2-vibrato.st2)/2 
 endif 
else 
 central_point = cursortime 
endif 
# 
if waveform_zoom = 1 
 zm = .dur/zoom_factor 
elsif vibrato != 1 
 zm = (vibrato.en2-vibrato.st2)/2 
endif 
.durz = zm*2 
st2 = central_point-zm 
en2 = central_point+zm 
endproc 
#-------------------------- 
procedure zl .st2 .en2 
Select inner viewport... xf xt ytz yf1 
# ZOOM TICKS + TIME 
Axes... st en 0 1 
Line width... 2 
.th = 0.3 
#if vibrato != 1 
 #Draw line... vibrato.st2 0 vibrato.st2 .th 
 #Draw line... vibrato.en2 0 vibrato.en2 .th 
#else 
 Draw line... .st2 0 .st2 .th 
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 Draw line... .en2 0 .en2 .th 
#endif 
.dur2 = cenMar.durz*1000 
Text special... .st2+(.en2-.st2)/2 centre 0 bottom Times 10 0 '.dur2:0' %%ms% 
 
if spectrum = 3 
 if 0 
  # Draw Gaussian window 
  #Select inner viewport... xf xt ytz yf1 
  Axes... st en 0 1 
  Grey 
  Line width... 1 
  .dura = cenMar.durz 
  v1 = 0.1 
  v2 = st2+.dura/2 ; se lo vuoi centrata 
  v3 = 0.13 
  psd = Create Sound from formula... gauss Mono st2 en2 22050 x* exp(-v1*((x-v2)/v3)^2) 
  Draw... 0 0 0 0 no Curve 
 endif 
elsif spectrum = 1 
 # Zoom dotted Lines 
 Line width... 1 
 Black 
 #Dashed-dotted line 
 Dotted line 
 Draw line... .st2 0 st 1 
 Draw line... .en2 0 en 1 






pitch_floor = 200 
pitch_ceiling = 400 
smooth_bandwidth = 10 
marksYevery = 2 
perf$ = "" 
 
timestep=0 
save_tables = 0 
oPTFile_address$ = "C:\PB\AA_PhDDiss_SS\anl\tb14" 
oPTFile_addressGRP$= "C:\PB\AA_PhDDiss_SS\grp\Altezze" 
 
# GET SOUND 
select esd 
.zsd = Extract part... st2 en2 Rectangular 1 yes 
 
nmWav$ = selected$("Sound") 
completenm$ = perf$+nmWav$ 
Rename... 'completenm$' 
nm$ = selected$("Sound") 
 
# GET DURATION 
dur = Get total duration 
 
# GET PITCH LIST 
.ptc = To Pitch... timestep pitch_floor pitch_ceiling 
.ptc1 = Smooth... smooth_bandwidth 
Rename... 'nm$'S 
minST= Get minimum... 0 0 "semitones re 100 Hz" None 
maxST= Get maximum... 0 0 "semitones re 100 Hz" None 
rangeST = maxST-minST 
.ptr = Down to PitchTier 
.tor = Down to TableOfReal... Semitones 
.tbl = To Table... x 
Remove column... x 
Rename... 'nm$' 
 
# CALCULATE FIRST DERIVATIVE 
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Append column... F0d1 
Set numeric value... 1 F0d1 undefined 
for i from 2 to Table_'nm$'.nrow 
 Set numeric value... i F0d1 Table_'nm$'[i,"F0"]-Table_'nm$'[i-1,"F0"] 
endfor 
# Write F0 Table 
if save_tables 
 fld$ = oPTFile_address$ 
 filedelete 'fld$'\'nm$'F0.table 




# GET F0d1 ZERO CROSSINGS 
if save_tables 
 clearinfo 
 printline nzc'tab$'Time'tab$'Peak 
else 
 .tbl6 = Create Table with column names... 'nm$'P 0 nzc Time Peak 
endif 
# VALUES PRE FORLOOP 
  if Table_'nm$'F0[2,"F0d1"] < 0 
   da = -1 
  elsif Table_'nm$'F0[2,"F0d1"] > 0 
   da = 1 
  else 
   da = 0 
  endif 
  nzc = 0 
  time0 = 0 
  peak0 = 0 
for i from 3 to Table_'nm$'F0.nrow 
 if Table_'nm$'F0[i,"F0d1"] < 0 
   dp = -1 
 elsif Table_'nm$'F0[i,"F0d1"] > 0 
   dp = 1 
 else 
   dp = 0 
 endif 
 if dp != da  
  nzc += 1 
  pzc = nzc-1 
  time'nzc' = Table_'nm$'F0[i-1,"Time"] 
  peak'nzc' = Table_'nm$'F0[i-1,"F0"] 
  time = time'nzc' 
  peak = peak'nzc' 
  if save_tables 
   printline 'nzc''tab$''time''tab$''peak' 
  else 
   Append row 
   Set numeric value... nzc nzc nzc 
   Set numeric value... nzc Time time 
   Set numeric value... nzc Peak peak 
  endif 
  da = dp 
 endif 
endfor 
select Table 'nm$'F0 
meanF0 = Get mean... F0 
if save_tables 
 filedelete 'fld$'\'nm$'P.table 
 fappendinfo 'fld$'\'nm$'P.table 
 Read from file... 'fld$'\'nm$'P.table 
endif 
 
# CALCULATE HALF-PERIOD (toppeak-to-bottompeak) -> Table 'nm$'hp 
if save_tables 
 filedelete 'fld$'\'nm$'hp.table 
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 .tbl4 = Create Table with column names... 'nm$'hp 0 ptp ud hp 
endif 
counter = 0 
for i from 2 to Table_'nm$'P.nrow 
 pre = i-1 
 ptp$ = "'pre'"+"-"+"'i'" 
 # upwards / downwards halfperiod (1 = upwards; -1 = downwards) 
 if Table_'nm$'P[i,"Peak"]>Table_'nm$'P[pre,"Peak"] 
  ud = 1 
 else 
  ud = -1 
 endif 
 hp = Table_'nm$'P[i,"Time"]-Table_'nm$'P[pre,"Time"] 
 if save_tables 
  fileappend 'fld$'\'nm$'hp.table 'ptp$''tab$''ud''tab$''hp''newline$' 
 else 
  Append row 
  counter += 1 
  Set string value... counter ptp 'ptp$' 
  Set numeric value... counter ud ud 




 Read from file... 'fld$'\'nm$'hp.table 
endif 
 
# CALCULATE MOBILE MEAN (mobmean) & CORRESPONDING TIME POINTS & DIFFERENCE FROM GLOBAL F0 
MEAN (AbsDmg) 
Append column... mobmeanTime 
Append column... mobmeanF0 
Append column... Dmg 
Append column... AbsDmg 
for i from 2 to Table_'nm$'P.nrow 
 mobmean = min(Table_'nm$'P[i,"Peak"],Table_'nm$'P[i-1,"Peak"])+abs((Table_'nm$'P[i,"Peak"]-Table_'nm$'P[i-
1,"Peak"])/2) 
 dmg = mobmean-meanF0 
 absdmg = abs(dmg) 
 Set numeric value... i-1 mobmeanF0 mobmean 
 Set numeric value... i-1 Dmg dmg 
 Set numeric value... i-1 AbsDmg absdmg 
endfor 
for i from 2 to Table_'nm$'P.nrow 
 Set numeric value... i-1 mobmeanTime Table_'nm$'P[i-1,"Time"]+(Table_'nm$'P[i,"Time"]-Table_'nm$'P[i-1,"Time"])/2 
endfor 
if save_tables 
 filedelete 'fld$'\'nm$'hp.table 
 Write to table file... 'fld$'\'nm$'hp.table 
endif 
 
# CALCULATE PERIOD (peak-to-peak) + VR + VE 
if save_tables 
 filedelete 'fld$'\'nm$'p.table 
 fileappend 'fld$'\'nm$'p.table ptp'tab$'tb'tab$'p'tab$'VR'tab$'VE'newline$' 
else 
 .tbl5 = Create Table with column names... 'nm$'p 0 ptp tb p VR VE 
endif 
for i from 3 to Table_'nm$'P.nrow 
 pre = i-2 
 ptp$ = "'pre'"+"-"+"'i'" 
 # top / bottom peak (1 = top peaks; -1 = bottom peaks) 
 if Table_'nm$'P[i,"Peak"]>Table_'nm$'P[i-1,"Peak"] 
  ud = 1 
 else 
  ud = -1 
 endif 
 p = Table_'nm$'P[i,"Time"]-Table_'nm$'P[pre,"Time"] 
 vr = 1/p 
 mn = min(Table_'nm$'P[i,"Peak"],Table_'nm$'P[i-1,"Peak"],Table_'nm$'P[i-2,"Peak"]) 
 mx = max(Table_'nm$'P[i,"Peak"],Table_'nm$'P[i-1,"Peak"],Table_'nm$'P[i-2,"Peak"]) 
appendice 2 
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 ve = mx-mn 
 if save_tables 
  fileappend 'fld$'\'nm$'p.table 'ptp$''tab$''ud''tab$''p''tab$''vr''tab$''ve''newline$' 
 else 
  Append row 
  Set string value... pre ptp 'ptp$' 
  Set numeric value... pre tb ud 
  Set numeric value... pre p p 
  Set numeric value... pre VR vr 
  Set numeric value... pre VE ve 
 endif 
   
endfor 
if save_tables 
 Read from file... 'fld$'\'nm$'p.table 
endif 
 
# GET INTENSITY LIST 
select Sound 'nm$' 
.int = To Intensity... pitch_floor timestep n 
.itt = Down to IntensityTier 
.tor2 = Down to TableOfReal 
.tbl2 = To Table... x 
Remove column... x 
Set column label (index)... 1 Time 
Set column label (index)... 2 Int 
Rename... 'nm$'IT 
if save_tables 
 filedelete 'fld$'\'nm$'IT.table 
 Write to table file... 'fld$'\'nm$'IT.table 
endif 
 
# TABLE PG (Intensity VS F0) -> Phonetogram 
#clearinfo 
select Table 'nm$'IT 
.tbl3 = Copy... 'nm$'PG 
Append column... F0 
for i to Table_'nm$'PG.nrow 
 t = Table_'nm$'PG[i,"Time"] 
 #f = PitchTier_'nm$'S[t] # Why the hell doesn't it interpolate as below?! Isn't it the same thing?! 
 select PitchTier 'nm$'S 
 f = Get value at time... t 
 fst = hertzToSemitones(f) 
 select Table 'nm$'PG 
 Set numeric value...  i F0 fst 
endfor 
#Remove column... Time 
# Calculate Correlation F0/Int 
.tor3 = Down to TableOfReal... Time 
.cor = To Correlation 
corF0Int = Get value... 1 2 
nofobs = Get number of observations 
# 
if save_tables 
 select Table 'nm$'PG 
 filedelete 'fld$'\'nm$'PG.table 




select Pitch 'nm$'S 
#Select inner viewport... xf xt yfs yts 
Select inner viewport... xf xt yfz ytz 
min= Get minimum... 0 0 "semitones re 100 Hz" None 
max = Get maximum... 0 0 "semitones re 100 Hz" None 
.st2 = Get start time 
.en2 = Get end time 
#Red 
Grey 
Line width... 3 
appendice 2 
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Draw semitones... 0 0  min max n 
Black 
# BORDER LINES 
if 1 
 #Blue 
 Draw line... .st2 min .st2 max 
 Draw line... .en2 min .en2 max 
else 
 Line width... 1 
 Draw inner box 
endif 
# AXES 
Line width... 1 
# axis X 
#Marks bottom every... 1 0.1 y y n 
#Text bottom... y Time (s) 
# axis Y 
Marks left every... 1 marksYevery y y y 
Text left... y St (Re = 100 Hz) 
 




 Draw line... .st2 meanF0 .en2 meanF0 









for i from 2 to Table_'nm$'hp.nrow 
 Draw line... Table_'nm$'hp[i-1,"mobmeanTime"] Table_'nm$'hp[i-1,"mobmeanF0"]  








for i to Table_'nm$'P.nrow 





#Text top... n 'nm$' 
 
call cenMar 
call zl .st2 .en2 
 
# SAVE GRAPH 





select Table 'nm$'p 
vrmean = Get mean... VR 
vrsd = Get standard deviation... VR 
vemean = Get mean... VE 
vesd = Get standard deviation... VE 
select Table 'nm$'hp 
absdmgmean = Get mean... AbsDmg 
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# Report data 
if save_tables 
tabgen$ < tabgenAdd.txt 





printline Token: 'nm$' 
printline PARAMETERS: 
printline VR mean = 'vrmean:3' 
printline VR sd = 'vrsd:3' 
printline VE mean = 'vemean:3' 
printline VE sd = 'vesd:3' 
printline AbsDmg mean = 'absdmgmean:3' 
printline AbsDmg sd = 'absdmgsd:3' 
endif 
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Praat script 2 
 
# Purpose: Draw BGram (F0 contours + rounded rectangles) + TextGrid 
# Requires: TextGrid + LongSound 
# by Paolo Bravi: pa.bravi@tiscali.it 
 
form Draw BGram from TextGrid 
boolean CreateSyllableTier 1 
optionmenu Choir 1 
 option orosA2 
 option siniA2 
integer Selection_tier 18 
word Selection_mark mb1 
optionmenu Part 3 
 option bs 
 option co 
 option mb 
optionmenu DrawingType 4 
option Bands / No text / No Lines 
option Bands / Text / No Lines 
option Bands / No text / Lines 
option Bands / Text / Lines 
option just Pitch line 
natural left_Pitch_FloorVBottom 88 
natural right_Pitch_FloorVBottom 266 
real left_Yaxis_UnderVAbove_TC -1 
real right_Yaxis_UnderVAbove_TC 6 
boolean Exclude_extra_margins_values 1 
real left_ViewportX_FrTo 1 
real right_ViewportX_FrTo 4 
real left_ViewportY_FrTo 1 
real right_ViewportY_FrTo 3 
real TicksX_every 0.1 
optionmenu Lyrics 1 
 option Phonetic 
 option Phonetic syllables 
real Time_step 0 
real Voicing_threshold 0.2 
real Smoothing_bandwidth 10 
boolean Unvoice_obstruents 0 
#boolean Ictus 0 
#boolean Interval_structure_from_Table 0 
boolean Save_graph 0 
optionmenu Cleaning 4 
 option No removing 
 option RemoveAll_PRE 
 option RemoveAll_POST 
 option RemoveCreatedObjects_POST 
endform 
 
if choir$ = "orosA2" 
 nm1$ = choir$ 
elsif choir$ = "siniA2" 
 nm1$ = "siniA2r03" 
endif 
 
nm2$ = choir$ + "_" + part$ 
# 
select TextGrid 'nm1$' 
tg = selected("TextGrid") 
# 
nsm = Count labels... selection_tier 'selection_mark$' 
if nsm = 0 
 exit There is no interval with label "'selection_mark$'" in tier 'selection_tier' in TextGrid 'nm1$' 
elsif nsm > 1 
 exit There is more than one interval with label "'selection_mark$'" in tier 'selection_tier' in TextGrid 'nm1$' 
else 
 interval = 0 
 repeat 
  interval += 1 
appendice 2 
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  lint$ = Get label of interval... selection_tier interval 
 until lint$ = selection_mark$ 
 select tg 
 stG = Get start point... selection_tier interval 
 enG = Get end point... selection_tier interval 
endif 
# CORFU 
 tierCorfu = 2 
 icorfu = Get interval at time... tierCorfu stG 
 lcorfu$ = Get label of interval... tierCorfu icorfu 
 select LongSound 'nm2$' 
 ls = selected("LongSound") 
 esd = Extract part... stG enG n 
 select TextGrid 'nm1$' 
 etg = Extract part... stG enG n 
 ntiers = Get number of tiers 
 
# SAVE ADDRESS 
ofd$ = "C:\PB\AA_PhDDiss_SS\grp\Altezze" 




pl1 = 0 
pl2 = 4 
pl3 = 8 
 
pl = pl'part' 
tFON = 3+pl 
tNOT = 4+pl 
tORN = 5+pl 
tICT = 6+pl 
if createSyllableTier 
 call syl 'tFON' 
 tSIL = ntiers+1 
endif 
 
# TO PITCH 
select esd 
nm$ = selected$("Sound") 
eps1 = To Pitch (ac)... time_step left_Pitch_FloorVBottom 15 no 0.03 voicing_threshold 0.01 0.35 0.14 right_Pitch_FloorVBottom 
if unvoice_obstruents 
 call uo 
endif 
 
# SMOOTHING / REMOVE 
select eps1 
eps = Smooth... smoothing_bandwidth 
# CLEANING UP - 1° phase 
if cleaning = 3 or cleaning = 4 




totdur = Get total duration 
 
# GET TIERS 
select etg 
ntiers = Get number of tiers 
call GetTier tierTc 
call GetTier tierOrn 
call GetTier TF 
call GetTier TC 
call GetTier tierIct 
call GetTier OCTv1 
 
# TC 
ctHZ$ = Get label of interval... tTC 1 
#printline 'ctHZ$' 
ctHZ = 'ctHZ$' 
appendice 2 
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ctST = hertzToSemitones(ctHZ) 
if part = 3 
 ctST = ctST + 12 
endif 
call ctNOTE 'ctHZ' 
 
# GRAPH  
Erase all 
x1 = left_ViewportX_FrTo 
x2 = right_ViewportX_FrTo 
y1 = left_ViewportY_FrTo 
y2 = right_ViewportY_FrTo 
# 
Select inner viewport... x1 x2 y1 y2 
y_range = left_Yaxis_UnderVAbove_TC+right_Yaxis_UnderVAbove_TC 
Axes... 0 totdur ctST-left_Yaxis_UnderVAbove_TC ctST+right_Yaxis_UnderVAbove_TC 
 
# Draw pitch line 
select eps 
if exclude_extra_margins_values 
 lowerThresh = semitonesToHertz(ctST-left_Yaxis_UnderVAbove_TC) 
 upperThresh = semitonesToHertz(ctST+right_Yaxis_UnderVAbove_TC) 
 Formula... if self < lowerThresh or self > upperThresh then undefined else self fi 
endif  
Line width... 4 
Solid line 
Black 
Draw semitones... 0 0 ctST-left_Yaxis_UnderVAbove_TC ctST+right_Yaxis_UnderVAbove_TC n 
 
# Draw horizontal grid lines 
# CT 
Line width... 1 
if left_Yaxis_UnderVAbove_TC >= 0 and right_Yaxis_UnderVAbove_TC >= 0 
 One mark left... ctST n yes yes ##TC# 
endif 
# below CT 
if left_Yaxis_UnderVAbove_TC >= 0 
bst = 1 
while bst <= left_Yaxis_UnderVAbove_TC-1 
 mtxt$ = "-'bst'" 
 One mark left... ctST-bst n yes yes 'mtxt$' 
 bst += 1 
endwhile 
endif 
# above CT 
if right_Yaxis_UnderVAbove_TC >= 0 
bst = 1 
while bst <= right_Yaxis_UnderVAbove_TC-1  
 mtxt$ = "+'bst:0'" 
 if left_Yaxis_UnderVAbove_TC < 0  
  if bst >= abs(left_Yaxis_UnderVAbove_TC)+1 
   One mark left... ctST+bst n yes yes 'mtxt$' 
  endif 
 else 
  One mark left... ctST+bst n yes yes 'mtxt$' 
 endif 
 bst += 1 
endwhile 
endif 
# DRAW BANDS 
mar = 0.5 
select etg 
nI = Get number of intervals... tNOT 
for i to nI 
 select etg 
 l$ = Get label of interval... tNOT i 
 if l$ != "" 
  st = Get start point... tNOT i 
  en = Get end point... tNOT i 
  # 
appendice 2 
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  call stdiff 'l$' 
  Line width... 4 
  Solid line 
  Grey 





h = ctST+right_Yaxis_UnderVAbove_TC 
mar = 0.7 
select etg 
nI = Get number of intervals... tORN 
for i to nI 
 select etg 
 l$ = Get label of interval... tORN i 
 if l$ != "" 
  st = Get start point... tORN i 
  en = Get end point... tORN i 
  ct = st+(en-st)/2 
  Line width... 2 
  Black 
  Font size... 8 
  Text... ct Centre h Bottom ##'l$'# 
 endif 
endfor 
# TEXT + VERTICAL (SYLLABLE) LINES 
if drawingType != 1 and drawingType != 5 
 if lyrics = 1 
  tTXT = tFON 
 elsif lyrics = 2 
  tTXT = tSIL 
 endif 
 Black 
 select etg 
  
 ni = Get number of intervals... tTXT 
 
 l_TextTier = 0.2 
 # 
 for i to ni 
  select etg 
  l$ = Get label of interval... tTXT i 
  st = Get start point... tTXT i 
  en = Get end point... tTXT i 
  mid = st+ (en-st)/2 
  #printline SYLL n. 'i' - LAB= 'l$' - ST= 'st:1' 
  Select inner viewport... x1 x2 y2 y2+l_TextTier 
  Axes... 0 totdur 0 1 
  if drawingType = 2 or drawingType = 4 
   Text special... mid centre 0 bottom Times 10 0 'l$' 
  endif 
  # DRAW VERTICAL LINES 
  if drawingType = 3 or drawingType = 4 
   call draw_vertical_lines st 
  endif 
 endfor 
 # BOTTOM LINE 
 if drawingType = 2 or drawingType = 4 
  Black 
  Select inner viewport... x1 x2 y2 y2+l_TextTier 
  Axes... 0 totdur 0 1 
  Line width... 3 
  Solid line 
  Draw line... 0 1 totdur 1 ; top line 
  Draw line... 0 0 totdur 0 ; bottom line 
 endif 
endif 
# COMPLETE DRAWING 
Select inner viewport... x1 x2 y1 y2 
appendice 2 
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Line width... 1 
Draw inner box 
 
# Y axis 
Text left... y Semitones (TC = 'ctHZ' %%Hz% / 'tcNA$') 
 
# X axis 
if drawingType = 2 or drawingType = 4 
 Select inner viewport... x1 x2 y2 y2+l_TextTier 
 Axes... 0 totdur 0 1 
else 
 Select inner viewport... x1 x2 y1 y2 
endif 
t = ticksX_every 
while t < totdur 
 if ticksX_every < 1 
  t = 't:1' 
 endif 
 One mark bottom... t yes yes n 't' 
 t += ticksX_every 
endwhile 
Text bottom... y Time (%s) 
# ICTUSES 
ictus = 0 
if ictus 
Select inner viewport... x1 x2 y1 y2 
Axes... 0 totdur ctST-left_Yaxis_UnderVAbove_TC ctST+right_Yaxis_UnderVAbove_TC 
select etg 
ni = Get number of points... tICT 
Line width... 3 
h_ictusTick = y_range/20 
for i to ni 
 ictusTime = Get time of point... tICT i 




# SAVE GRAPH 
if drawingType = 2 or drawingType = 4 
 Select inner viewport... x1 x2 y1 y2+l_TextTier 
else 
 Select inner viewport... x1 x2 y1 y2 
endif 
if save_graph 
# SAVE TO.... 
Select inner viewport... x1 x2 y1 y2+l_TextTier 
Save as EPS file... 'ofd$'\'flnm$'.eps 




# CLEANING UP 
if cleaning = 3 or cleaning = 4 
 select eps 
 plus etg 






## PROCEDURES ####################### 
####################################### 
procedure draw_vertical_lines .st 
#.mar = 0.1 
select etg 
i_degreeAtSyll = Get interval at time... tNOT .st 
degreeAtSyll$ = Get label of interval... tNOT i_degreeAtSyll 
call stdiff 'degreeAtSyll$' 
Select inner viewport... x1 x2 y1 y2 
appendice 2 
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Axes... 0 totdur ctST-left_Yaxis_UnderVAbove_TC ctST+right_Yaxis_UnderVAbove_TC 
Dotted line 
Line width... 1 
Draw line... st ctST-left_Yaxis_UnderVAbove_TC st ctST+s-mar  
endproc 
#------------------------------------- 
procedure GetTier tr$ 
.i = 0 
.stop = 0 
select etg 
while .stop = 0 and .i < ntiers 
 .i+=1 
 .tn$ = Get tier name... .i 
 #printline 'tr$' : '.tn$' 
 if "'.tn$'" = tr$ 
  .stop = 1 
  t'tr$' = .i 
  c = t'tr$' 
  #printline t'tr$' 
 endif 
 #printline 'tr$' - '.stop' - cycle number '.i' 
endwhile 
#printline Tier 'tr$'  'tP$' is number '.i' 
endproc 
#------------------------------------- 
procedure stdiff .l$ 
printline 'newline$''.l$' 
# DEGREE 
.deg$ = left$(.l$) 
if .deg$ = "1" 
 .sdeg = 0 
elsif .deg$ = "2" 
 .sdeg = 2 
elsif .deg$ = "3" 
 .sdeg = 4 
elsif .deg$ = "4" 
 .sdeg = 5 
elsif .deg$ = "5" 
 .sdeg = 7 
elsif .deg$ = "6" 
 .sdeg = 9 
elsif .deg$ = "7" 
 .sdeg = 11 
endif 
# ALTERATION 
if length(.l$)>1 and mid$(.l$,2,1) != "_" 
 .alt$ = mid$(.l$,2,1) 
 if .alt$ = "#" 
  .salt = 1 
 elsif .alt$ = "+" 
  .salt = 0.5 
 elsif .alt$ = "!" and (.deg$ = "2" or .deg$ = "3" or .deg$ = "6" or .deg$ = "7") 
  .salt = -0.5 
 elsif .alt$ = "!" and (.deg$ = "1" or .deg$ = "4" or .deg$ = "5") 
  .salt = 0 
 elsif .alt$ = "-" 
  .salt = -0.5 
 elsif .alt$ = "b" 
  .salt = -1 
 else 
  .salt = 0 
 endif 
else 




 .oct$ = mid$(.l$,index(.l$,"_")+1,index(.l$,"_")+2) 
printline '.oct$' 
 .diroct$ = left$(.oct$,1) 
appendice 2 
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printline '.diroct$' 
 .noct$ = right$(.oct$,1) 
 
 .noct = '.noct$' 
printline '.noct'  
 if .diroct$ = "+" 
  .soct = .noct*12 
 elsif .diroct$ = "-" 
  .soct = -(.noct*12) 
 endif 
else 









procedure ctNOTE .ctHZ 
#FROM DANIEL HIRST SCRIPT: "diapason.praat";version$ = "2006:12:09";email: daniel.hirst@lpl.univ-aix.fr 
reference_pitch = 440 
relative = .ctHZ 
while relative <reference_pitch 
 relative = relative * 2 
endwhile 
while relative >reference_pitch*2 
 relative = relative/2 
endwhile 
notes$ = " A Bb B C C# D Eb E F F# G Ab A" 
 
last_note$ = "" 
for iNote from 0 to 12 
 note'iNote'$ = extractWord$(notes$, last_note$+" ") 
 last_note$ = note'iNote'$ 
endfor 
 
semitone = log2(relative/reference_pitch)*12 
note = round(semitone) 
note$ = note'note'$ 
octave = round(log2(.ctHZ/reference_pitch))+4 
 
accuracy = semitone-note 
if accuracy > 0 
 accuracy$ = "+'accuracy:2'st" 
elsif accuracy < 0 
 accuracy$ = "'accuracy:2'st" 
elsif accuracy = 0 
 accuracy$ = "" 
endif 





.ni = Get number of intervals... tFON 
for .i to .ni 
 select etg 
 .l$ = Get label of interval... tFON .i 
 if .l$="d" or .l$="\dh" or .l$="d\zh" or .l$="dz" or .l$="z" or .l$="\gf" or .l$="s" or .l$="r" or .l$="\fh" ; or .l$="" 
  .st = Get start point... tFON .i 
  .en = Get end point... tFON .i 
  select eps1 
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procedure syl .tFON 
select etg 
nm$ = selected$("TextGrid") 
 
Convert to backslash trigraphs 
#clearinfo 
Duplicate tier... .tFON ntiers+1 tSIL 
 t = ntiers+1 
 nint = Get number of intervals... t 
 for int2 to nint 
  int = nint+1-int2 
  #int = int2 
  select etg 
  l$ = Get label of interval... t int 
  if int = 1 
   if index_regex(l$,"\\~v") 
    Remove right boundary... t int 
   endif 
  else 
   if not (index_regex(l$,"i|\\ic|\\ef|e|\\ae|a|\\ct|o|u"))  
    ...or l$="\?g\lih" or l$="\?g\lim"  
    #st = Get start point... t int 
    Remove left boundary... t int 
   elsif index_regex(l$,"\\~v") 
    Remove right boundary... t int 
   endif 







Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 
Università degli studi di Sassari 
188 
Praat script 3 
 
# Editor script 
# Purpose: Paint multiple spectrograms for single voice with the same time span 
# Requires: TextGrid Object with selection 
# by Paolo Bravi: pa.bravi@tiscali.it 
 
form Compare Spectrograms And Spectra 
optionmenu Bidda 2 
 option orosA2 
 option siniA2 
boolean bs 1 
boolean co 1 
boolean mb 1 
boolean tn  
boolean Spectrum 0 
integer Spectral_smoothing_bandwidth 300 
optionmenu Tiers 2 
 option No tier 
 option Phonetic tier 
 option Numeric Transcription tier 
 option Phonetic + Numeric Transcription tier 
real Window_length 0.005 
integer Maxfreq 2500 
integer Ticks_every 200 
positive left_XY_dimentions_Spectrogram 2 
positive right_XY_dimentions_Spectrogram 5 
boolean Save_graph 0 
boolean Remove_all_POST 1 




st = Get start of selection 




 t1 = 3 
 t2 = 7 
 t3 = 11 





disk$ = "G" 
# dir:  
if bidda$ = "orosA2" 
 fd$ = 
"'disk$':\TesiPhDUniss_Materiali\Recordings\OroseiOsana_20120723\wav\orosA2_Orosei_20120723_PB_VocheETorrareVoes" 
elsif bidda$ = "siniA2" 
 fd$ = "'disk$':\TesiPhDUniss_Materiali\Recordings\SiniscolaLuisuOzzanu_20120722\siniA2" 
endif 
npanels = 0 
if bs 
 sbs = Open long sound file... 'fd$'\'bidda$'_bs.wav 
 s1 = sbs 
 npanels += 1 
endif 
if co 
 sco = Open long sound file... 'fd$'\'bidda$'_co.wav 
 s2 = sco 
 npanels += 1 
endif 
if mb 
 smb = Open long sound file... 'fd$'\'bidda$'_mb.wav 
 s3 = smb 
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if tn 
 stn = Open long sound file... 'fd$'\'bidda$'_tn.wav 
 s4 = stn 




tg = selected("TextGrid") 
 
# VIEWPORT BOUNDARY 
l = left_XY_dimentions_Spectrogram 
ytier = 0.8 
sep = 0.3 
xf1 = 0.8 
xt1 = xf1+l 
yf1 = 1.5 
yt1 = right_XY_dimentions_Spectrogram 
xf2 = xt1+sep 
xt2 = xf2+l 
yf2 = yf1 
yt2 = yt1 
xf3 = xt2+sep 
xt3 = xf3+l 
yf3 = yf1 
yt3 = yt1 
xf4 = xt3+sep 
xt4 = xf4+l 
yf4 = yf1 
yt4 = yt1 
# Y - Spectrum 
yfs = 0.5 
yts = yf1 
# Y - Tier 
yft = yt1 
ytt = yft+ytier 
v1$ = "BS" 
v2$ = "CO" 
v3$ = "MB" 
v4$ = "[mixed]" 
Erase all 
for i to npanels 
 select tg 
 #if i < 4 
  t = t'i' 
  etg1 = Extract part... st en 1 
  if tiers = 2 
   etg2 = Extract one tier... t 
  elsif tiers = 3 
   etg2 = Extract one tier... t+1 
  elsif tiers = 4 
   etg2a = Extract one tier... t 
   if i = 4 
    etg2 = etg2a 
   else 
    select etg1 
    etg2b = Extract one tier... t+1 
    plus etg2a 
    etg2 = Merge 
    select etg2a 
    plus etg2b 
    Remove 
   endif 
  endif 
 #endif 
 s = s'i' 
 select s 
 xf = xf'i' 
 xt = xt'i' 
 yf = yf'i' 
 yt = yt'i' 
appendice 2 
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 Select inner viewport... xf xt yf yt 
 esd = Extract part... st en 1 
 Scale peak... 0.9 
 Subtract mean 
 # PAINT SPECTROGRAM 
 spec = To Spectrogram... window_length maxfreq 0.002 20 Gaussian 
 Line width... 1 
 Paint... 0 0 0 maxfreq 100 yes 50 6 0 n 
 Draw inner box 
 if i = 1 
  Marks left every... 1 ticks_every yes yes no 
  Text left... y Frequency (Hz) 
 endif 
 # TEXTGRID 
 if i < 5 
  select etg2 
  plus esd 
  Select inner viewport... xf xt yft ytt 
  Draw... 0 0 yes yes yes 
 endif 
 # SPECTRUM 
 if spectrum 
 select esd 
 spP1 = To Spectrum... yes 
 sp = Cepstral smoothing... spectral_smoothing_bandwidth 
 Select inner viewport... xf xt yfs yts 
 Draw... 0 maxfreq 0 0 no 
 Draw inner box 
 Marks top every... 1 ticks_every n yes no 
 #Marks top every... 1 5000 y yes no 
 if i = 1 




 # PRINT VOICE NAME 
 v$ = v'i'$ 
 if spectrum 
  Select inner viewport... xf xt yfs yts 
 else 
  Select inner viewport... xf xt yf yt 
 endif 
 Text top... n ##'v$'# 
 # CLEANING 
 if remove_all_POST 
 select s 
 nocheck plus esd 
 nocheck plus spec 
 nocheck plus etg1 
 nocheck plus etg2 
 nocheck plus spP1 




Select outer viewport... 0 (left_XY_dimentions_Spectrogram*npanels)+(sep*(npanels-1))+1 0 
right_XY_dimentions_Spectrogram+ytier+0.5 
if save_graph 
 ofd$ = "C:\PB\AA_PhDDiss_SS\grp\Consonanti" 
 #createDirectory$("'ofd$'") 
 #createDirectory$('ofd$') 
 #createDirectory$(ofd$)  
 Save as EPS file... 'ofd$'\'file_name$'.eps 
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R script 1 
 
# Purpose: Formant matching analysis 
# Requires: Table (from Praat) 
# by Paolo Bravi: pa.bravi@tiscali.it 
 
rm(list=ls(all=T)) 
fd <- "C:/PB/AA_PhDDiss_SS/anl/tb4" 
 
# DATA FROM SPEECH (READ) 
flP1 <- read.delim(paste(fd,"/frmtbMP_let.txt",sep="")) 
flP1[1:6,] 
vow <- ifelse(substr(flP1$vowel,1,1)=="\\","e",as.character(flP1$vowel)) 






dfRf1 <- tapply(fl$f1, list( fl$speaker, fl$vow), mean) 
dfRf2 <- tapply(fl$f2, list( fl$speaker, fl$vow), mean) 
dfRf3 <- tapply(fl$f3, list( fl$speaker, fl$vow), mean) 
 
 
# DATA FROM SINGING 
f <- read.delim(paste(fd,"/frmtbMP.txt",sep="")) 
f[1:6,] 
p <- read.delim(paste(fd,"/ptctbMP.txt",sep="")) 
# UNDEFINED VALUES  
library(gdata) 
p$pitch <- unknownToNA(p$pitch, unknown= "--undefined--") 
p$pitch <- as.numeric(as.character(p$pitch)) 
p[1:6,] 
 
fpP1 <- cbind(f,pitch=p$pitch) 
fp <- na.omit(fpP1) 
ni <- nrow(fp) 
 
# CREATE SERIES OF PARTIALS 
nh <- 30 
hs <- t(sapply(fp$pitch, function(x) x*c(1:nh))) 
 
# FUNCTIONS 
gmp1 <- function(ni2,nh2, vec) { 
 # WORKAROUND 
 df <- data.frame(1:ni2) 
 df <- df[,F] 
 #df 
 for (i in c(1:ni)) { 
  v <- abs(hs[i,] - vec[i]) 
  df <- rbind(df,v) 
  } 
 colnames(df) <- paste("Dp",c(1:nh2),sep="") 





gmp2 <- function(ni2,nh2, vec) { 
 # WORKAROUND 
 df <- data.frame(1:ni2) 
 df <- df[,F] 
 #df 
 for (i in c(1:ni)) { 
  v <- abs(hs[i,] - vec[i]) 
  df <- rbind(df,v) 
  } 
 colnames(df) <- paste("Dp",c(1:nh2),sep="") 
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mf1 <- gmp1 (ni, nh, fp$f1) 
imf1 <- gmp2 (ni, nh, fp$f1) 
mf2 <- gmp1 (ni, nh, fp$f2) 
imf2 <- gmp2 (ni, nh, fp$f2) 
mf3 <- gmp1 (ni, nh, fp$f3) 
imf3 <- gmp2 (ni, nh, fp$f3) 
 
# MINIMA 
f1R <- vector(length=ni) 
f1R[which(as.character(fp$speaker)=="bs" & fp$vowel=="a")] <- dfRf1[1,1] 
f1R[which(as.character(fp$speaker)=="bs" & fp$vowel=="e")] <- dfRf1[1,2] 
f1R[which(as.character(fp$speaker)=="co" & fp$vowel=="a")] <- dfRf1[2,1] 
f1R[which(as.character(fp$speaker)=="co" & fp$vowel=="e")] <- dfRf1[2,2] 
f1R[which(as.character(fp$speaker)=="mb" & fp$vowel=="a")] <- dfRf1[3,1] 
f1R[which(as.character(fp$speaker)=="mb" & fp$vowel=="e")] <- dfRf1[3,2] 
# 
f2R <- vector(length=ni) 
f2R[which(as.character(fp$speaker)=="bs" & fp$vowel=="a")] <- dfRf2[1,1] 
f2R[which(as.character(fp$speaker)=="bs" & fp$vowel=="e")] <- dfRf2[1,2] 
f2R[which(as.character(fp$speaker)=="co" & fp$vowel=="a")] <- dfRf2[2,1] 
f2R[which(as.character(fp$speaker)=="co" & fp$vowel=="e")] <- dfRf2[2,2] 
f2R[which(as.character(fp$speaker)=="mb" & fp$vowel=="a")] <- dfRf2[3,1] 
f2R[which(as.character(fp$speaker)=="mb" & fp$vowel=="e")] <- dfRf2[3,2] 
# 
f3R <- vector(length=ni) 
f3R[which(as.character(fp$speaker)=="bs" & fp$vowel=="a")] <- dfRf3[1,1] 
f3R[which(as.character(fp$speaker)=="bs" & fp$vowel=="e")] <- dfRf3[1,2] 
f3R[which(as.character(fp$speaker)=="co" & fp$vowel=="a")] <- dfRf3[2,1] 
f3R[which(as.character(fp$speaker)=="co" & fp$vowel=="e")] <- dfRf3[2,2] 
f3R[which(as.character(fp$speaker)=="mb" & fp$vowel=="a")] <- dfRf3[3,1] 
f3R[which(as.character(fp$speaker)=="mb" & fp$vowel=="e")] <- dfRf3[3,2] 
 
mTf1 <- gmp1(ni,nh,f1R) 
imTf1 <- gmp2(ni,nh,f1R) 
mTf2 <- gmp1(ni,nh,f2R) 
imTf2 <- gmp2(ni,nh,f2R) 
mTf3 <- gmp1(ni,nh,f3R) 
imTf3 <- gmp2(ni,nh,f3R) 
 
fp2 <- cbind(fp, mf1,imf1,mf2,imf2,mf3,imf3,f1R,mTf1,imTf1, f2R,mTf2,imTf2, f3R,mTf3,imTf3,index=c(1:ni)) 
d <- colnames(fp2) 
names(d) <- c(1:ncol(fp2)) 




lw = 3 
pch1 = "x" 
pch2 = "o" 
lt = 2 
cexpoints = 0.5 
b = 1 
linecolREAL = "Black" 
linecolTEOR = "Grey70" 
ylimit = c(0,120) 
#?par 
 
# BS - F3 






# CO - F3 
appendice 2 
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plot(fp3[fp3$speaker=="co",]$index,fp3[fp3$speaker=="co",]$mf3,col=linecolREAL,pch=pch1,cex=cexpoints, 





# MB - F3 
plot(fp3[fp3$speaker=="mb",]$index,fp3[fp3$speaker=="mb",]$mf3,col=linecolREAL,pch=pch1,cex=cexpoints, 







# BS - F2 






# CO - F2 
plot(fp3[fp3$speaker=="co",]$index,fp3[fp3$speaker=="co",]$mf2,col=linecolREAL,pch=pch1,cex=cexpoints, 





# MB - F2 
plot(fp3[fp3$speaker=="mb",]$index,fp3[fp3$speaker=="mb",]$mf2,col=linecolREAL,pch=pch1,cex=cexpoints, 














# CO - F1 






# MB - F1 
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R script 2 
 
# Purpose: Gamut analysis 
# Requires: Table (from Praat) 
# by Paolo Bravi: pa.bravi@tiscali.it 
 
rm(list=ls(all=T)) 
fd <- "C:/PB/AA_PhDDiss_SS/anl/tb11" 
 
# DATA  
bidda <- "siniA2" 
if (bidda == "orosA2") { 
 flP1 <- read.delim(paste(fd,"/orosA2.txt",sep="")) 
 title <- "OROSEI" 
 } 
if (bidda == "siniA2") { 
 flP1 <- read.delim(paste(fd,"/siniA2.txt",sep="")) 
 title <- "SINISCOLA" 
 } 
flP1$tier <- substr(flP1$tier,1,2) 
flP1$text <- as.factor(flP1$text) 
levels(flP1$text) 
library(gdata) 
df <- drop.levels(dfP1) 
df <- flP1 
 
tbP1 <- tapply(df$dur,list(df$tier,df$text),sum) 
tbP1[is.na(tbP1)] <- 0 
tb <- prop.table(tbP1, margin=1) 
 
# GRAPH 
barplot(tb, beside=T,ylab = "Proportions",xlab="Degree",cex.names=1.6,cex.lab=1.2 ,main=title,legend.text=T, 
args.legend=list(x="topright")) 
 
# END SCRIPT 
 Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 





AA. VV. (2001). Le geste musical (Cahiers de Musiques Traditionnelles, 14 ed.). Genève: Ateliers 
d'ethnomusicologie. 
Adamo, G. (1992). Un modello per l'analisi fonetico-acustica dei rapporti testo-musica. Secondo 
convegno europeo di analisi musicale (p. 141-154). Trento: Università degli Studi di Trento. 
Aiello, R. (1994). Music and Language: Parallels and Contrasts. In R. Aiello, & J. A. Sloboda (A 
cura di), Musical Perceptions (p. 41-63). New York-Oxford: Oxford University Press. 
Angioni, G. (1986). Il sapere della mano. Palermo: Sellerio. 
Angius, V. (1838-1839). Su gli improvvisatori sardi. Biblioteca sarda (3-4-5-8). 
Angius, V., & Casalis, G. (2004-2005 ed. or. 1833-1839). Dizionario geografico storico statistico 
commerciale degli Stati di S.M. il Re di Sardegna. Cagliari: L'Unione Sarda. 
Arom, S. (2005). L'organizzazione del tempo musicale. Saggio di una tipologia. In Enciclopedia 
della musica, vol. 5: L'unità della musica (p. 1087-1103). Torino: Einaudi. 
Baily, J. (2005). La teoria musicale nelle tradizioni orali. In Enciclopedia della musica. Vol. 5: 
L'unità della musica (p. 537-554). Torino: Einaudi. 
Balzac, H. D. (1993 ed. it. mod.). Teoria del camminare. Milano: Sugarco. 
Bandinu, B., Deplano, A., & Montis, V. (2000). Ballos (Vol. + CD audio). Cagliari: Frorias. 
Bandinu, O. (2006). Il canto a tenore. Dai nuraghi all'UNESCO. Siti (3), 16-21 [on line: 
http://www.rivistasitiunesco.it/articolo.php?id_articolo=775]. 
Bartók, B. (1977 ed. it.). Scritti sulla musica popolare ( it. ed.). (D. Carpitella, A cura di) Torino: 
Einaudi. 
Barz, G., & Cooley, T. J. (2008). Shadows in the Field. New Perspectives for Fieldwork in 
Ethnomusicology. New York: Oxford University Press. 
Bauman, R. (A cura di). (1992). Folklore, Cultural Performances and Popular Entertainments. New 
York-Oxford: Oxford University Press. 
Bel, B. (1998). Raga: approaches conceptuelles et expérimentales. Structures Musicales et 
Assistance Informatique (p. 87-108). Aix-en-Provence/Marseille: CRSM-MIM. 
Birdwhistell, R. L. (1952). Introduction to kinesics: An annotation system for analysis of body 
motion and gesture. Louisville: University of Louisville. 
Birdwhistell, R. L. (1970). Kinesics and Context: Essays on Body Motion Communication. 
Philadelphia: University of Pennsylvania Press. 
Blacking, J. (1977). The Anthropology of the body. London-New York: Academic Press. 
Blacking, J. (1986 ed. or. 1973). Come è musicale l'uomo? (or. How musical is man?, University of 
Washington Press, Seattle-London ed.). Milano: Unicopli. 
Bogatirëv, P. (1982 ed. it.). Semiotica della cultira popolare. (M. Solimini, A cura di) Verona: 
Bertani. 
Boersma, P. (1993). Accurate short-term analysis of the fundamental frequency and the harmonics-
to-noise ratio of a sampled sound. IFA Proceedings, 17, p. 97-110. 
Boersma, P., & Weenink, D. (2011). Praat: doing Phonetics by computer. Retrieved from 
http://www.fon.hum.uva.nl/praat/ 
Bottiglioni, G. (1919). Saggio di fonetica sarda : gli esiti di L (R, S) + cons. e di J nei dialetti di 
Sassari e della Gallura di Nuoro e del Logudoro. Perugia: Unione Tipografica Cooperativa. 
Bravi, P. (2006). Il dominio del Re. In P. Bravi, & M. Lutzu, Cantus e nodas. La musica e la poesia 
nella tradizione orale campidanese (p. 41-72). Cagliari: A. C. Porrino. 
Bravi, P. (2010). A sa moda campidanesa. Pratiche, poetiche e voci degli improvvisatori nella 
Sardegna meridionale. Nuoro: ISRE. 
Bravi, P. (2010b). Osservazioni preliminari sugli assetti intervallari nel canto a mutetus della 
Sardegna meridionale. In S. Schmid, M. Schwarzenbach, & D. Studer (A cura di), La dimensione 
temporale del parlato. Atti del 5° Convegno Nazionale AISV - Associazione Italiana Scienze 
della Voce, Zurigo, 4-6/2/2009. Abstract Book & CD-Rom Proceedings, p. 375-390. Torriana 
(RN): EDK. 
Bravi, P. (2011). Poesia improvvisata a mutos. In D. Caocci, & I. Macchiarella (A cura di), Progetto 
Incontro. Materiali di ricerca e di analisi (p. 198-210). Nuoro: ISRE. 
 Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 
Università degli studi di Sassari 
196 
Bravi, P. (2012). D'altro canto. Ricerche sulla poesia cantata in Sardegna. Cagliari: Condaghes. 
Bravi, P. (2012b). The practice of ornamentation in the multipart vocal music of Southern Sardinia. 
A ‘bifocal’ perspective in ethnomusicological analysis. In I. Macchiarella (A cura di), Multipart 
music. A specific mode of musical thinking, expressive behaviour and sound (p. 467-490). Udine: 
Nota. 
 Bravi, P. (2012c). La trascrizione musicale del mutetu campidanese. Proposta di metodo e 
applicazioni. In P. Bravi, D. Mereu, & I. Murgia (A cura di), A campu. Archivi e ricerche di 
poesia orale a Villasimius (p. 108-127). Quartu S. Elena: Alfa. 
Bravi, P. (2012d). Aria di famiglia e filiazioni stilistiche. In F. Casu, & M. Lutzu (A cura di), 
Enciclopedia della musica sarda (Vol. 12). Cagliari: Unione Sarda. 
Bravi, P. (2012e). Fra parlato e canto. In F. Casu, & M. Lutzu (A cura di), Enciclopedia della musica 
sarda (Vol. 12). Cagliari: Unione Sarda. 
Bravi, P. (2012f). Social and cultural factors in the [ɖɖ] > [dd] phonetic change in Sardinian. In S. 
Calamai, C. Celata, & L. Ciucci (A cura di), Sociophonetics at the crossroads of speech 
variation, processing and communication (p. 5-9). Pisa: Scuola Normale Superiore Pisa. 
Bravi, P. ([submitted]). Measurements of Vibrato Parameters in a Performance of Sardinian 
Traditional Sung Poetry. VIII Convegno AISV (Associazione Italiana Scienze della Voce), Roma 
25-27 Gennaio 2012.  
Bresciani, A. (2001 ed. or. 1850). Dei costumi dell’isola di Sardegna comparati cogli antichissimi 
popoli orientali (or. All’Uffizio della Civiltà Cattolica, Napoli, Voll. I-II ed.). (B. Caltagirone, A 
cura di) Nuoro: Ilisso. 
Burckhardt Qureshi, R. (2005). L'interazione fra esecutori e spettatori nella musica di tradizione 
orale. In Enciclopedia della musica. Vol. 5: L'unità della musica (p. 757-772). Torino: Einaudi. 
Calame, C., Dupont, F., Lortat-Jacob, B., & Manca, M. (2010). La voix actée. Pour une nouvelle 
ethnopoétique. Paris: Kimé. 
Calzia, F. (2012). Il bue e la pecora. In Enciclopedia della musica sarda. Vol. 1: Canto a tenore (a 
cura di Pilosu, Sebastiano (Vol. 1) - Casu, Francesco; Lutzu, Marco (Enciclopedia) ed., p. 52). 
Cagliari: L'Unione Sarda. 
Carpitella, D., Sassu, P., & Sole, L. (2010 ed. or. 1973). Musica sarda. Canti e danze popolari. 
Udine: Nota. 
Casu, F., & Lutzu, M. (2012-[c.s.]). Enciclopedia della musica sarda. Voll. 1-16. Cagliari: Unione 
Sarda. 
Chemillier, M. (2010). De l'analyse acoustique à la modélisation des savoirs musicaux. Note sur les 
polyphonies vocales de Sardaigne. Musimédiane (5). 
Cirese, A. M. (1984). Segnicità, fabrilità, procreazione. Appunti etnoantropologici. Roma: Cisu. 
Cirese, A. M. (1964). Su ussertu: un appuntamento con il folklore della Sardegna. Balli, antichi cori 
e canti del mattino di un mondo musicale ancora ignoto. Radiocorriere , 41 (32), p. 22. 
Clarke, E. F. (1989). Issues in language and music. Contemporary Music Review (4), 9-22. 
Cocchiara. (1977 ed. or. 1932). Il linguaggio del gesto. Palermo: Sellerio. 
Contini, M. (1987). Etude de geographie phonetique et de phonetique instrumental du sarde. 
Alessandria: Dell'Orso. 
Collier, J. J., & Collier, M. (1986). Visual Anthropology: Photography as a Research Method . 
Albuquerque: University of New Mexico Press. 
Confraternite delle Voci, Orosei: Canti religiosi polivocali di tradizione orale . (1993). [CD + 
Booklet di Sassu, Pietro; Corimbi, Martino]. Udine: Nota. 
Cornulier (de), B. (2000). Sul legame del ritmo e delle parole in alcune formule di canti tradizionali. 
Nozioni di ritmica orale. Studi di Estetica , 21, 41-63. 
Cornut, G. (1983). La voix. Paris: Presses Universitaires de France. 
D'Angiolini, G. (2009). Jesu, un chant de confrérie en Sardaigne. Sampzon: Delatour France. 
D'Austria-Este, F. (1993 ed. or. 1812). Descrizione della Sardegna. (G. Bardanzellu, A cura di) 
Cagliari: Della Torre. 
Delattre, P. (1971). Pharyngeal features in the consonants of Arabic, German, Spanish, French and 
American English. Phonetica (23), 129-155. 
Deplano, A. (1994). Tenores. Cagliari: AM&D. 
Deplano, A. (2007). A Tenore (Vol. con CD allegato). Nuoro: Solinas. 
 Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 
Università degli studi di Sassari 
197 
Deplano, A. (A cura di). (2007b). Su Tenore durgalesu de su 1929. CD + booklet . IX Comunità 
montana del Nuorese / Comune di Dorgali. 
Devito, L. (2008). Cuncordu e tenore di Orosei. Il canto: mare e terra (Vol. + CD). Roma: Stampa 
alternativa / Nuovi equilibri. 
Edwards, C. (2000 ed. or. 1889). La Sardegna e i Sardi (orig.: "Sardinia and the Sardes", London, 
Richard Bentley and son ed.). (L. Artizzo, A cura di, & L. Artizzo, Trad.) Nuoro: Ilisso. 
Ekman. (2004). Emotions and Conversational Nonverbal Signals. In J. M. Larrazabal, & L. A. Pérez 
Miranda (A cura di), Language, Knowledge, and Representation (p. 39-50). The Netherlands: 
Kluwer Academic Publisher. 
Fara, G. (1997). Sulla musica popolare in Sardegna. (G. N. Spanu, A cura di) Nuoro: Ilisso. 
Fara, G. (1913-1914). Su uno strumento musicale sardo. Rivista Musicale Italiana , XX / XXI, 763-
791/13-51. 
Ferrero, F., Genre, A., Boë, L. J., & Contini, M. (1979). Nozioni di fonetica acustica. Torino: 
Omega. 
Flege, J., Schirru, C., & MacKay, I. R. (2003). Interaction between the native and second language 
phonetic subsystems. Speech Communication (40), 467-491. 
Fuos, J. (2000 ed. mod.). Notizie dalla Sardegna (1773-1776). (G. Angioni, A cura di, & P. Gastaldi, 
Trad.) Nuoro: Ilisso. 
Gabriel, G. (1971). La Sardegna di sempre. Cagliari: Editrice Sarda Fossataro. 
Gala, G. M. (1999). Il ballo sardo tra folklore e folklorismo. Tipologia dei balli etnici e 
trasformazione spettacolare in Sardegna. In G. M. Gala (A cura di), Il ballo sardo: storia, 
identità e tradizione. Vol. II: Forme e contesti del balo sardo (p. 19-75). Firenze: Taranta. 
Giannattasio, F. (1985). Suonare a bocca. Elementi di “teoria e solfeggio” dei suonatori di launeddas 
sardi. In A. VV., Forme e comportamenti della musica folklorica italiana. Etnomusicologia e 
didattica . Milano: Unicopli. 
Giannattasio, F. (1998). Il concetto di musica. Contributi e prospettive della ricerca 
etnomusicologica. Roma: Bulzoni. 
Giannini, A., & Pettorino, M. (1992). La fonetica sperimentale. Napoli: Edizioni Scientifiche 
Italiane. 
Giuriati, G. (1991). Trascrizione. In M. Agamennone, S. Facci, F. Giannattasio, & G. Giuriati, 
Grammatica della musica etnica (p. 243-290). Roma: Bulzoni. 
Gurisatti, G. (2006). Dizionario fisiognomico. Il volto, le forme, l’espressione. Macerata: Quodlibet. 
Harrington, J. (2010). The Phonetic Analysis of Speech Corpora. Oxford: Wiley-Blackwell. 
Henrich, N., Lortat-Jacob, B., Castellengo, M., Bailly, L., & Pelorson, X. (2004). Period-doubling 
occurences in singing: the "bassu" case in traditional Sardinian "A Tenore" singing. International 
Conference on Voice Physiology and Biomechanics. Tokio. 
Kendon, A. (1967). Some functions of gaze-direction in social interaction. Acta Psychologica , 26, 
22-63. 
Kvale, S. (1996). Interviews. An Introduction to Qualitative Research Investigation. Thousand Oaks: 
Sage. 
Ladefoged, P. (2003). Phonetic data analysis. An Introduction to Fieldwork and Instrumental 
Techniques. Malden (MA): Blackwell. 
Ladefoged, P. (2005). Vowels and Consonants. An Introduction to the Sounds of Languages. 
Malden, MA: Blackwell. 
Laver, J. (1991). The Gift of Speech. Edinburgh: Edinburgh University Press. 
List, G. (1974). The reliability of transcription. Ethnomusicology , XVIII (3), 353-377. 
Lortat-Jacob, B. (1991 ed. or. 1981). Polyphonies de Sardaigne (CD + booklet). CNRS/Musée de 
l'Homme. 
Lortat-Jacob, B. (A cura di). (1987). L’improvisation dans les musiques de tradition orale. Paris: 
Selaf. 
Lortat-Jacob, B. (1995). En accord. Polyphonies de Sardaigne: quatre voix qui n'en font qu'une. 
Cahiers de musique traditionnelles , VI, 69-86. 
Lortat-Jacob, B. (2000). Sardinia. In T. Rice, & J. Porter (A cura di), Garland Encyclopedia of 
World Music. Vol. Europe (p. 626-633). New York-London. 
 Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 
Università degli studi di Sassari 
198 
Lortat-Jacob, B. (2001 ed. or. 1994). Musiche in festa. Marocco, Sardegna, Romania (or. Musiques 
en fête, Société d’ethnologie, 1994 ed.). Cagliari: Condaghes. 
Lortat-Jacob, B. (2005). Forme e condizioni dell’improvvisazione nelle musiche della tradizione 
orale. In Enciclopedia della musica, Vol. 5: L'unità della musica (p. 717-736). Torino: Einaudi. 
Lortat-Jacob, B. (2007). La clef d'écoute Polyphonies vocales de Sardaigne. Musimédiane , 
Multimedial: http://www.musimediane.com/numero3/lortat/lortat01.html. 
Lortat-Jacob, B. (2008). Analyse spectrale et polyphonies vocales de Sardaigne. séminaire « 
Modélisation des savoirs musicaux relevant de l'oralité », EHESS, 26.11.2008 , video: 
http://ehess.modelisationsavoirs.fr/seminaire/seminaire08-09/seminaire08-09.html#blj. 
Lortat-Jacob, B., Castellengo, M., & Léothaud, G. (2002). Polyphonie vocale de Sardaigne. 
Multimedial: http://www.crem-cnrs.fr/realisations_multimedia/ 
animations/quintina/seq1.html. 
Lo Schiavo, F. (2011). Musica e Canto nella Sardegna Nuragica. ERENTZIAS. Rivista della 
Soprintendenza per i Beni Archeologici per le province di Sassari e Nuoro , I, 147-161. 
Lubej, E. H. (1993). Genres in the repertoire of the Sardinian tenores. In G. Giuriati (A cura di), 
Ethnomusicologica II. Atti del VI European Seminar in Ethnomusicology, Siena 17-21.08.1989 
(p. 41-58). Siena: Accademia Musicale Chigiana. 
Lutzu, M. (2003). Tenores. Suoni di un'isola, vol. 1 . Cagliari: Live Studio. 
Lutzu, M. (2007). Ambiguità metrico-ritmica nei balli della Sardegna centro-settentrionale. 
Analitica. Rivista Online di Studi Musicali , 4. 
Lutzu, M. (2007b). Canto a tenore: il trattamento del testo in su ballu sèriu di Bitti. Musica Domani , 
XXXVII (144), 30-31. 
Lutzu, M. (2012). Il ruolo degli appassionati nella poesia improvvisata campidanese. In P. Bravi, D. 
Mereu, & I. Murgia (A cura di), A campu. Archivi e ricerche di poesia orale a Villasimius (p. 55-
68). Quartu S. Elena (CA): Alfa. 
Lutzu, M., & Manconi, V. (Regia). (2004). In viaggio per la musica [Film]. 
Macchiarella, I. (2004). La voce a quattro: appunti sul canto ad accordo in Sardegna. Annali della 
Facoltà di Lettere e Filosofia dell'Università di Cagliari , Nuova Serie XXII (LIX), 285-303. 
Macchiarella, I. (2005). Chentu biddas chentu modas. Identità locali nel canti a più voci. Nae (12), p. 
25-30. 
Macchiarella, I. (2005b). Passione e competenza: gli esperti della musica. Portales (6-7), 177-184. 
Macchiarella, I. (2006). La questione delle origini del canto a tenore. Quindici note e una postilla. 
Intervento presentato ad un convegno sul canto a tenore (Oliena, 4 febbraio 2006), online: 
http://musicaemusiche.org/?q=node/25 [access: 12.05.2011]. 
Macchiarella, I. (2009). Cantare a cuncordu. Uno studio a più voci. Udine: Nota. 
Macchiarella, I. (2010). Dove il Re Mida non arriva. A proposito di proclamazioni Unesco e musica. 
La ricerca folklorica (60). 
Macchiarella, I. (2011). Theorizing on multipart music making. In I. Macchiarella (A cura di), 
Multipart music. A specific mode of musical thinking, expressive behaviour and sound (p. 7-22). 
Udine: Nota. 
Machač, P., & Skarnitzl, R. (2009). Principles of phonetic segmentation. Praha: Epocha. 
Madau, M. (1997 ed. or. 1787). Le armonie de' Sardi (Orig.: Cagliari, Stamperia Reale ed.). (C. 
Lavinio, A cura di) Nuoro: Ilisso. 
Maltzan, H. v. (1886 ed. or 1869). Il Barone di Maltzan in Sardegna con un’appendice sulle 
iscrizioni fenicie dell’Isola (or. Reise auf der Insel Sardinien nebst einem Anhang über die 
phönicischen Inschriften Sardiniens, ed.). (G. Prunas Tola, Trad.) Milano. 
Manca, M. (2009). Cantare in poesia per sfidare la sorte. Un approccio antropologico alla gara 
poetica logudorese in Sardegna. Nuoro: Isre. 
Mascia-Lees, F. E. (2011). A Companion to the Anthropology of the Body and Embodiment. Malden 
(MA): Wiley-Blackwell . 
Mauss, M. (1934). Les techniques du corps. Journal de Psychologie , 32 (3-4). 
Mehrabian, A. (1972). Nonverbal Communication. Piscataway (NY): Aldine Transaction. 
Mehrabian, A. (1967). Orientation behaviors and non-verbal attitude communication. Journal of 
Communication (32), 324-332. 
Mercurio, P. (1991). Folklore sardo. Orosei: storia, lingua, canto, poesia. Milano: Ghedini. 
 Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 
Università degli studi di Sassari 
199 
Mercurio, P. (2006). Humanitas Musicale Sarda: Orosei i riti de sa Chita Santa. Nuoro: Solinas. 
Mercurio, P. ([2000]). Dialogo del Canto a Tenore. Nuoro: Solinas. 
Mercurio, P. ([2002]). Cantores. Nuoro: Solinas. 
Miller, G. (1981). Language and Speech. San Francisco: Freeman. 
Mimaut, J. F. (1825). Histoire de Sardaigne ou la Sardaigne ancienne et moderne, consideree dans 
ses lois, sa topographie, ses productions et ses moeurs par M. Mimaut, ancien consul de France 
en Sardaigne. Paris: Blaise [etc.]. 
Moelants, D., Cornelis, O., & Leman, M. (2009). Exploring African Tone Scales. 10th International 
Society for Music Information Retrieval Conference (ISMIR 2009), (p. 489-494). 
Molinu, N. (1994). A «tenore» di isola: Sardegna tra mythos e logos. La Grotta della Vipera , 68-69, 
23-27. 
Montis, V. (2000). Il canto a Tenore nelle forme a ballo. Ipotesi per una possibile trascrizione. In B. 
Bandinu, A. Deplano, & V. Montis, Ballos (Vol. + CD audio, p. 65-97). Cagliari: Frorias. 
Nattiez, J.-J. (1989). Semiologia dei giochi vocali Inuit. In D. Carpitella (A cura di), 
Etnomusicologica (Vol. XLIII - Quaderni dell'Accademia Chigiana, p. 167-187). Siena: 
Accademia Chigiana. 
Oneto, N. (1841). Memoria sopra le cose musicali di Sardegna. Cagliari: Tipografia Monteverde. 
Onnis, V. (2011-2012). Cantare la poesia. Ricerca e analisi della gara a poesia logudorese in 
Sardegna (Vol. rel. Ignazio Macchiarella, correl. Paolo Bravi). Conservatorio di Musica "G. P. da 
Palestrina" - Cagliari: Scuola di Etnomusicologia. 
Onnis, V. (2012). Prossemica e cinesica in sa gara. In F. Casu, & M. Lutzu (A cura di), Enciclopedia 
della musica sarda. Vol. 13: Poesia improvvisata (Vol. 13 a cura di  
Pilosu, Sebastiano, p. 108-109). Cagliari: L'Unione Sarda. 
Pais, E. (1923). Storia della Sardegna e Corsica durante il dominio romano. Roma: Nardecchia. 
Pellis, U. (1934). Cinquanta inchieste linguistiche in Sardegna (or. Bollettino dell'Atalnte linguistico 
italiano, 1(1934), fasc. 2 ed.). Udine: Societa Filologica friulana G. I. Ascoli. 
Pilosu, S. (2011). Canto a tenore and "visibility". Comparing two communities: Orgosolo and 
Bortigali. In I. Macchiarella (A cura di), Multipart music. A specific mode of musical thinking, 
expressive behaviour and sound (p. 403-414). Udine: Nota. 
Pilosu, S. (A cura di). (2012). Enciclopedia della musica sarda. Vol. 1: Canto a tenore (Casu, 
Francesco; Lutzu, Marco ed.). Cagliari: L'Unione Sarda. 
Pilosu, S. (A cura di). (2012). Enciclopedia della musica sarda. Vol. 2: Canto a tenore (Casu, 
Francesco; Lutzu, Marco ed.). Cagliari: L'Unione Sarda. 
Piras, A. (1979). Il canto a tenores. Quaderni Bolotanesi (5). 
Piras, A. (1981). Ricerche sul canto sardo "a tenore". S'Ischiglia, febbraio-agosto. 
Poggi, I., & Magno Caldognetto, E. (1997). Mani che parlano. Gesti e psicologia della 
comunicazione. Padova: Unipress. 
RDCT. (2011). R: A Language and Environment for Statistical Computing. Vienna, Austria. 
Retrieved 2011, from http://www.R-project.org 
Rivière, C. (1998 ed. or. 1995). I riti profani (or. Les rites profanes, Presses Universitaires de 
France, Paris ed.). Roma: Armando. 
Ronzon, F. (2008). Sul campo. Breve guida alla ricerca etnografica. Roma: Meltemi. 
Sassu, P., & Sole, L. (1972). Funzione degli stereotipi del canto popolare sardo. Rivista Italiana di 
Musicologia (1), 115-144. 
Sassu, P., & Sole, L. (1975). Un esempio d'integrazione nell'analisi delle strutture musicali e verbali 
sarde. In D. Carpitella (A cura di), L'Etnomusicologia in Italia (p. 199-206). Palermo: Flaccovio. 
Scheflen, A. E. (1964). The significance of posture in communication system. Psychiatry , 27, 316-
331. 
Schegloff, E. A. (1998). Body torque. Social Research , 65 (3), 535-596. 
Schirru, C. (1976). Studio sul sistema vocalico di Villanovatulo. Annali della Facoltà di Magistero 
di Cagliari , I - Nuova serie, 265-276. 
Schirru, C. (1993). Analisi del parlato continuo. Un possibile approccio. 2° Giornate di Studio del 
Gruppo di Fonetica Sperimentale (A.I.A.), 28-29.11.1991, (p. 107-122). 
 Paolo Bravi - mbɪmˈbɔʔm. L’accompagnamento vocale nel canto a tenore 
Tesi di Dottorato in Scienze dei sistemi culturali - indirizzo Teorie e storia delle lingue e dei linguaggi 
Università degli studi di Sassari 
200 
Schirru, C. (2007). La Sardegna linguistica a cavallo fra due mondi. Convegno Internazionale di 
Studi "Isola/Mondo. La Sardegna fra arcaismi e modernità (1718-1918)". Sassari, 22-
24.11.2006.  
Schirru, C. (2009). Per un'analisi interlinguistica d'epoca: Grazia Deledda e contemporanei. Rivista 
Italiana di Linguistica e di Dialettologia , IX, 9-32. 
Sebeok, T. A., Hayes, A. S., & Bateson, M. C. (1970 ed. or. 1964). Paralinguistica e cinesica (or. 
Approaches to Semiotics, The Hague, Mouton & Co. Publishers ed.). Milano: Bompiani. 
Spano, G. (1840). Ortografia sarda nazionale. Cagliari: Reale Stamperia. 
Stevens, K. N. (1998). Acoustic Phonetics. Cambridge, MA: MIT Press. 
Strevens, P. (1960). Spectra of fricative noise in human speech. Language and Speech , 3, 32-49. 
Sundberg, J. (2003). Research on the singing voice in retrospect. Speech, Music and Hearing 
Quarterly Progress and Status Report (TMH-QPSR) (45), 11-22. 
Tjerlund, P., Sundberg, J., & Fransson, F. (1972). Grundfrequenzmessungen an schwedischen 
Kernplatflöten. Studia Instrumentorum Musicae Popularis , 2, 77-96. 
Van der Meer, W. (2000). Theory and Practice of Intonation in Hindustani Music. In C. Barlow (A 
cura di), The Ratio Book (p. 50-71). Köln: Feedback Papers. 
Wagner, M. L. (1960-1964). Dizionario Etimologico Sardo. Heidelberg. 
Wagner, M. L. (1984 ed. or. 1941). Fonetica Storica del Sardo (or. Historische Lautlehre des 
Sardinischen, Nax Niemeyer, Halle ed.). (G. Paulis, A cura di, & G. Paulis, Trad.) Cagliari: 
Trois. 
Wagner, M. L. (1997 ed. or. s.d. [1950]). La lingua sarda. Storia spirito e forma (or. Francke, Bern 
ed.). (G. Paulis, A cura di) Nuoro: Ilisso. 
Wagner, M. L. (1996 ed. or. 1921). La vita rustica della Sardegna rispecchiata nella lingua (or. Das 
ländliche Leben Sardiniens im Spiegel der Sprache, Heidelberg ed.). (G. Paulis, A cura di, & G. 
Paulis, Trad.) Nuoro: Ilisso. 
Widdess, R. (2000). Coinvolgere gli esecutori nella trascrizione e nell’analisi del repertorio 
Dhrupad. Bollettino di analisi e teoria musicale , VII (1), p. 73-100. 
Winn, J. A. (1981). Unsuspected eloquence: A history of the relation between poetry and music. 
New Haven, CT: Yale University Press. 
Wittenburg, P., Brugman, H., Russel, A., Klassmann, A., & Sloetjes, H. (2006). ELAN: a 
Professional Framework for Multimodality Research. Proceedings of LREC 2006, Fifth 
International Conference on Language Resources and Evaluation.  
Zumthor, P. (1984 ed. or. 1983). Introduzione alla poesia orale (orig.: Introduction à la poésie orale, 
Editions du Seuil, Paris ed.). Bologna: Il Mulino. 
 
 
 
